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Introduzione p. 1 «Gli accenti soavi  e ’l dolce canto». I Salmi nelle Rime 
spirituali di Gabriele Fiamma 11 Rime sacre in forma di Salmi. Il Salmista 
toscano di Loreto Mattei 41 Davide e Don Giovanni. Il doppio nei Salmi di Da 
Ponte. 77 Indice dei nomi 121  
 
Come la luce rapida Piove di cosa in cosa, E i color vari suscita Dovunque si 
riposa; Tal risonò moltiplice La voce dello Spiro: L’Arabo, il Parto, il Siro In 
suo sermon l’udì.  
(A. Manzoni, La Pentecoste, 41-48).  
INTRODUZIONE  
Raccontare la genesi di un libro, anche se essa è legata ad un ciclo di indagini 
con cui conserva una parentela, un’aria di famiglia, non è mai semplice. Né 
potrebbe considerarsi assolto il compito di presentare questo libro se si offrisse 
una definizione delle costanti che a dispetto di numerose varianti vi si ritrovano. 
Ma ad accostare i capitoli di cui il volume si compone mi ha indotto l’unità 
empirica dell’oggetto di ricerca che da tempo mi appassiona. Non si tratta, qui, 
di risalire alle origini lontane del mio interesse per le parafrasi italiane in versi 
dei Salmi. È cosa che ho tentato di fare altrove. Semmai vorrei provarmi a 
ripensare come esse siano unite da un’idea di letterarietà, o meglio di tradizione 
letteraria, che non è casuale al di là, è ovvio, dei risultati variabili che questo 
genere poetico raggiunge. Più che l’introduzione dovrà essere il libro, se ci 
riuscirà, a mostrare la non separabilità della parafrasi salmica in versi dai 
contesti illustri della letteratura profana, anche in una cultura cattolica come la 
nostra che è stata ritenuta, a torto, incapace di assimilare il testo sacro. E tuttavia 
non è solo fedeltà di racconto che mi induce almeno a tentare un avvio di 
discorso su testi a lungo, se non tuttora, esclusi dalle storie letterarie, 
nell’evidente difficoltà di attribuire all’evoluzione della poesia italiana scritture 
pur non subordinate ad una mera istanza pragmatica. Come rifacimento, 
trasposizione, adattamento, per usare il lessico critico di Fortini, la parafrasi 
metrica dei Salmi diviene anche creazione di un mito, legato alla diacronia della 
cultura, che presuppone, sulla scorta di Croce, due «nostalgie dell’originale», se 
non due nuovi originali, generati da un atto di appropriazione. Ben lontano dalla 
traduzione come interpretazione di carattere eminentemente critico e filologico, 
secondo il giudizio di Terracini, chi si dedica alla parafrasi salmica in versi 
sembra placare il conflitto di lingue e di culture, presupposto dalla versione 
scientificamente intesa, in una imitazione del modello sacro che assume un dato 
transletterario come il mito della poesia di Davide per farne, con le parole 
crociane, «la voce che risuona dentro l’altra voce». Se Stravinsky sosteneva che 
musicalmente parlando Babele è una benedizione, lo stesso potrebbe forse valere 
in termini poetici per le parafrasi in versi dei Salmi.  
Nati nell’arco di quasi dieci anni, tra il 2002 e il 2010, i tre saggi qui riuniti 
in altrettanti capitoli (l’ultimo dei quali è inedito) non si iscrivono nella 
geometria perfetta di un cerchio in cui tutto si corrisponde, ma vorrebbero 
aderire alla linea idealmente formata dalle successive posizioni di un punto in 
movimento. È la figura spaziale in cui si disegna la domanda sul come e sul 
perché, tra Cinquecento e Settecento, un versificatore (talora un poeta) di 
impronta cattolica si avvicini ai Salmi per darne più una «parafrasi», osservava 
Crescim beni, che una «traduzione».  
Meno assimilabile alla scrittura devota di consumo che alla produzione 
letteraria alta, la parafrasi salmica in metro non nasce come risposta immediata 
alla «imitazione, anzi ‘citazione’» dei Salmi biblici che propose il Cantico di 
frate Sole «come un vero ‘salmo’ in volgare», primo, secondo Getto, di «una 
possibile tradizione di salmi italiani» che avrebbe però trovato origine e 
progresso in secoli più recenti. Più che la cultura medioevale è quella moderna a 
verificare anche nella parafrasi metrica dei Salmi «l’ipotesi per noi abituale», 
sostiene Folena, di ricreare «poesia con poesia» dalla «lingua di partenza, di 
massima il latino» alla «lingua d’arrivo, il volgare». Questa prospettiva 
tipicamente letteraria è funzionale alla trascendenza del testo sacro dal quale 
dipende la parafrasi secondo un modello verticale in cui, per citare di nuovo 
Folena, l’originale ha un «prestigio» e un «valore» superiore rispetto a quello 
della copia. Un’assiologia più culturale che religiosa in senso stretto sancisce il 
canone moderno della parafrasi biblica e, in particolare, salmica come 
alternativa alla traduzione già colpita dall’accusa paolina, nell’esperienza antica 
e medioevale, di aver tradito la parola divina. Ma anche in epoca moderna la 
traduzione del testo scritturale appare minacciata da un complesso sistema di 
rischi e di timori che la convertono in un drammatico interdetto, destinato ad una 
sempre maggiore rigidità in seguito alle prescrizioni tridentine, che sarebbero 
state mitigate solo nel cuore del Settecento da un papa moderatamente liberale 
come Benedetto XIV. La storia di questo veto, nella sua tragicità, favorì la 
parafrasi come parodia, in accezione etimologica, o, per usare i termini di 
Meschonnic, come annessione, contrapposta alla decalcomania, che sarebbe 
tornata in auge insieme alla traduzione nel XVIII secolo. Eppure, già dopo la 
metà del Seicento, anche per influsso dei più aperti e liberi modelli d’oltralpe, 
tra cui soprattutto quello di Giovanni Diodati, l’archetipo latinocentrico della 
Sacra Scrittura cominciò ad apparire meno costrittivo. Ed è proprio tra la fine del 
Cinquecento e quella del Seicento che si giocano gli opposti destini di Gabriele 
Fiamma e di Loreto Mattei ai quali sono dedicati il primo e il secondo capitolo. 
Nel primo ho tentato di mostrare quanto profondo sia l’interesse per la Bibbia e, 
in particolare, per i Salmi di Gabriele Fiamma, autore di undici parafrasi 
salmiche accolte nelle Rime spirituali che, prima di essere incluse nell’Indice di 
Parma del 1580, a soli dieci anni dalla loro comparsa (1570), vengono stampate 
per ben tre volte. Il secondo capitolo è dedicato alla figura singolare e brillante 
di Loreto Mattei, parafraste non solo degli Inni del Breviario romano, ma anche 
di una «parafrasi lirica sopra il Salterio», che apparve sotto il titolo di Salmista 
toscano già nel 1671, a Macerata, per essere poi ristampata insieme all’Hinnodia 
sacra nel 1688, a Bologna, grazie all’appoggio di Eleonora Gonzaga imperatrice 
d’Austria, conquistando, tra l’Italia e l’Europa, un enorme successo. Un 
successo confermato dall’editoria veneta che sancì lungo tutto il Settecento il 
ruolo di Loreto come capostipite postridentino delle parafrasi metriche dei 
Salmi.  
Tra il Fiamma e il Mattei non avviene una metamorfosi improvvisa, priva di 
segnali, di mutamenti annunciati. Più che una rivoluzione la parafrasi dei Salmi 
in versi conosce una lenta ma inarrestabile trasformazione, risultante dallo 
spostamento di un orizzonte apparentemente invalicabile. Ad allargare la 
prospettiva è già il Fiamma che disegna nelle Rime spirituali il progetto 
grandioso di un Salterio in versi italiani quando confessa di voler scrivere «ben 
centocinquanta» componimenti lirici perché riescano «tanti», non a caso, 
«quanti sono i Salmi di David». Così, se negli anni Sessanta del Cinquecento un 
Minturno aveva composto le sue Canzoni sopra i Salmi, preceduto nel 1555 dal 
Psalterio di Davide in ottava rima del Ringhieri, soltanto con il Fiamma si 
delinea consapevolmente il mito di Davide come moderno paradigma lirico in 
cui è possibile scorgere lo «stil leggiadro e alto» con il quale si auspica di «poter 
scriver su l’Arno» proprio «quel ch’intese il Giordan». Rispetto ai Salmi il 
Fiamma nutre il profondo desiderio di «tradurli tutti con le loro parafrasi simili a 
questi pochi che sono sparsi in queste Rime», sottraendosi all’ispirazione 
penitenziale che nella cultura tridentina prevarrà sulla sua «allegrezza 
spirituale», non immune, forse, dalla letizia cristiana di un Filippo Neri. Certo, a 
ridosso della chiusura del Concilio di Trento, si afferma non tanto la parafrasi 
metrica del Salterio, nella sua interezza, quanto il genere dei Salmi penitenziali, 
con un forte indice di autonomia letteraria nei confronti del canone scritturale, 
annesso alla grammatica petrarchesca dell’«animo doglioso», che la diffusione 
capillare del sacramento della confessione prescrive e modella. Più che ai 
parafrasti dei «sette salmi della penitenza» il Fiamma guarda almeno da un 
punto di vista metrico ai Salmi di Bernardo Tasso che dilatano il settenario 
biblico in trenta odi modulate, per analogia, sulla metrica oraziana, con 
variazioni, scarti, mutamenti, innovazioni rispetto al petrarchismo come sistema 
della ripetizione. Sorretto da questa idea nuova della metrica classica, che si 
innesta anche sull’esempio bembesco, il Fiamma contrae con i Salmi 
un’alleanza di riscrittura apponendo come un secondo titolo alle «rime» 
numerosi versetti scritturali tra cui non infrequenti, né certo casuali, a volerlo 
dire con il tecnicismo petrarchesco, «Psalmorum particulas». In più nelle 
parafrasi salmiche del Fiamma non è operante l’intarsio di citazioni bibliche a 
cui si dedicava il Petrarca latino dei Psalmi poenitentiales, che influenza solo in 
parte Vittoria Colonna ma ben più scopertamente i Salmi di Bernardo Tasso, 
così intrisi peraltro del Petrarca volgare. Quella che il Fiamma manifesta è 
l’intenzione di salutare in Davide il poeta non «eo formosior quo incomptior», 
ma capace di così «grave leggiadria» da «lasciarsi a dietro tutti gli altri poeti» 
per i suoi «tanti ornamenti, figure, tropi, vaghezze», che avrebbero trovato nel 
Segneri dell’Esposizione del Miserere un entusiasta ammiratore.  
Quando, un secolo più tardi, Loreto Mattei difese la «forma poetica» dei 
Salmi come «la lor nativa», necessaria anche alla parafrasi moderna, sarebbe 
apparsa chiara la perdita (se non la «perduta memoria», con le parole di Saverio 
Mattei) della metrica biblica, coinvolta, accanto alla retorica, in un naufragio 
metaforico che avrebbe spogliato la verità di origine divina generando 
l’alternativa drammatica, la necessità di scegliere tra «rivestimento» e 
«travestimento». La fedeltà allo statuto poetico della poesia davidica costringeva 
il parafraste moderno a «vestire alla nostrale» senza «travestire», ad ornare 
metricamente e retoricamente il testo sacro nel solco di una «trahison fidèle», 
suggerisce Buridant, se non di una paradossale emulazione, con un «legame 
musaico» nuovo rispetto a quello primitivo. Se la Bibbia non può non godere di 
una superiorità incontrastata, il parafraste barocco interviene sulla «formalità» 
anziché sulla «sostanza» dei Salmi, divenuti «prose» da «versi» che erano nel 
corso di una complessa vicenda di trasmissione. Dal Ciampoli all’Ammirato, per 
tacere di una più modesta figura come quella di Vincenzo Capponi, posteriore a 
Loreto Mattei, che citava soltanto il primo di questi «traslatori» secenteschi, 
parafrasare i Salmi significa «mutar abito, ma non sembiante» alla parola divina, 
in linea, d’altronde, con la normativa tridentina che aveva proibito la 
volgarizzazione del testo biblico «nudo». In effetti, Loreto Mattei riafferma il 
modello latinocentrico della tradizione scritturale ubbidendo ad una storia ben 
più antica delle prescrizioni controriformistiche che si allentano, peraltro, nel 
Seicento.  
In un regime di libertà vigilata se non, come è stato detto, di possibilismo che 
coinvolge la parafrasi salmica in versi, tra resistenze e compromessi, l’ornato 
garantisce non solo la praticabilità di un genere letterario, placandone le 
fortissime tensioni interne, e persino le aporie, ma ne avalla anche lo statuto 
metrico e retorico, in cui la «vaghezza» gioca un ruolo centrale e inconfondibile 
già a partire dallo «stil leggiadro e alto» del Fiamma emulo di Davide. Tra una 
scrittura scabra, come quella proposta dalla salmografia petrarchesca, e un 
ornato ricco di «traslati» simili a quelli biblici, il parafraste cinquecentesco 
rifiuta la prima proprio perché i Salmi gli appaiono coperti, ma non occultati, da 
un velamento che lascia intravvedere lo sfolgorante bagliore della parola divina 
senza ferire gli occhi umani. Loreto riproporrà in termini barocchi (ma non 
immemori della patristica latina, a cominciare da Agostino) questo dissidio tra la 
rinuncia quasi dissacrante alla «simplex et nuda veritas» e la volontà di rivestirla 
di ornamenti accessibili ad un pubblico mediamente iniziato al discorso poetico. 
È proprio il consenso alla «formalità» come «adornato» anziché come 
«adombrato» a situare il Mattei in una prospettiva di lunga durata che accosta le 
origini cristiane alla parafrasi salmica in versi, da Gabriele Fiamma a 
Metastasio.  
Non a caso, Lorenzo Da Ponte, l’ultimo, inatteso, salmista di questo volume, 
dichiarerà di avere un rapporto di filiazione diretta, pur senza ammettere il 
veicolo di una tradizione, con Bernardo Tasso, come se questi avesse 
definitivamente sancito la legittimità di una riscrittura moderna dei Salmi in 
versi italiani con una veste, una leggibilità piacevole anche se, in un certo senso, 
rischiosa. Ben cinque dei sette Salmi di Da Ponte, composti a Dresda, nel 1781, 
ma pubblicati solo nel 1788 a Vienna tra i Saggi poetici, vengono ristampati 
nelle Memorie, con una mesaillance di tono solenne, quello dei versi sacri, e di 
tono medio, assai più prosaico, quello dell’autobiografia romanzesca, non 
immune da ascendenze goldoniane. In essa si staglia come un cammeo l’inserto 
poetico dei Salmi che rappresentano il maggior successo letterario e anche 
economico di Da Ponte prima che questi divenga il librettista mozartiano: un 
successo che è frutto di un finissimo mestiere, da collocare, secondo Zanzotto, 
nell’aura alta di Metastasio. Da Ponte presenta il suo stesso approdo alla 
tradizione dei Salmi metrici come la carta vincente di una partita imprevista in 
cui la «fortuna», se non la «provvidenza», favorisce il salmista quasi che fosse 
un giocatore d’azzardo. Questo moderno Davide, che non solo ricorda 
Casanova, ma preannuncia Don Giovanni, coniuga l’omaggio ai «bellissimi 
salmi» madrigaleschi di Bernardo Tasso con quello alle amicizie cortigiane, 
sullo sfondo della capitale sassone, nella socievolezza di rituali condivisi che 
occultano la traccia, se esiste, di una maturazione interiore nella curva 
ascendente di una carriera già intrapresa. È il ritmo, la costruzione narrativa 
dell’autobiografia a chiarire l’intarsio tra i «salmi» e la «vita» del loro autore 
accogliendoli come «il lor proprio loco» nella dichiarata intenzione di 
«intrattener senza noia» il lettore, di offrirgli più «divertimento» che 
edificazione.  
Lontano dalla salmodia meditativa di un Bernardo Tasso, a voler tacere di 
Giustiniani e di Marcello, arcadi rigoristicamente davidici, Da Ponte non 
propone un’idea nuova del rapporto tra il Salmo italiano in versi e il suo modello 
latino, che egli peraltro esibisce con la ripresa di un versetto, non sempre quello 
iniziale, come titolo o piuttosto come exergo (sulla linea del Fiamma e del 
Mattei) di ciascuno dei Salmi. In un salmista così fedele alla tradizione, 
malgrado le apparenze, resiste senza scosse la poetica della parafrasi, con un alto 
tasso di autonomia rispetto all’archetipo biblico, che lascia un’impronta labile 
nel linguaggio melodrammatico dei Salmi, dove l’ode-canzonetta di Bernardo 
Tasso è recuperata in forma di recitativo cantabile, con l’adozione, in certi casi, 
di un metro ternario melicamente configurato. Invece di tradurre il testo sacro, 
come sarebbe lecito aspettarsi vent’anni dopo l’autorizzazione pontificia della 
Bibbia in volgare (1757), Da Ponte decide di riscrivere il modello salmico 
italiano a partire dal ritmo che è l’enjeu della sua impresa storicamente possibile 
all’interno di una tradizione. Coerente alla parafrasi quale genere letterario 
distinto dalla traduzione la scelta di Da Ponte si concentra su un canone come 
quello dei sette Salmi penitenziali, ma con una variante significativa rispetto alla 
sua straordinaria affermazione cinquecentesca. Tramite il versetto latino 
incipitario Da Ponte mostra di ricorrere solo in due casi su sette ai Salmi del 
settenario penitenziale di origine biblica, collocandosi nel solco di una poesia 
salmica a più vasto raggio, tra pentimento lode benedizione. Il risultato è un 
intreccio di citazioni scritturali, prevalentemente salmiche, che pare tradurre in 
italiano il Petrarca penitenziale, quando, in realtà se ne allontana nell’appello 
arcadico, se non metastasiano, alla «clemenza» di Dio che perdona i «traviati 
affetti» di Davide, sullo sfondo della «gloria» di tutto il creato.  
Melodrammi in miniatura, più consoni alle «bagattelle» di un’autobiografia 
romanzesca che non alla gravità della tradizione davidica italiana, i Salmi di Da 
Ponte nascono dall’edonismo volubile di un pentimento che si fa canto, in 
maniera non diversa dalla «fortuna» che nelle Memorie «si serve» di un «brutto 
gioco» per condurre il protagonista ad un nuovo, e più felice, «stato di vita». È 
questo il nesso, o almeno uno dei possibili, tra il salmista, che ha una fiducia 
convenzionale e melodrammatica nella vittoria del bene sul male, e 
l’avventuriero in cerca di fortuna, nell’abbandono alla labilità di un impulso che 
sembra un calcolo anche quando è un capriccio del caso. E ciò che vale per il 
libertino, nell’immagine canonica di Don Giovanni, sembra essere vero anche 
per il nuovo Davide che quasi senza volerlo usa i suoi stessi Salmi per 
collezionare «donnesche imprese», salvo accusarsene sulla cadenza penitenziale 
del moralista postumo.  
Così, se nel 1780 Metastasio parafrasa in chiave figurale il Mise rere, 
soltanto un anno dopo Da Ponte conserva pallidamente la filigrana patristica 
della cristologia metastasiana, approfondendo semmai la psicomachia tutta 
arcadica di un penitente dipinto a pastello, senza il cromatismo drammatico di 
una vera conversione, di un ritorno, di un cambiamento di rotta. Viene da 
chiedersi se questa sia l’ultima tappa di una vicenda complessa oltre che secolare 
come quella delle parafrasi metriche dei Salmi, quasi negli stessi anni della 
innovativa «traduzione dall’ebraico originale» di Saverio Mattei. Certo, nel 
Davide di Dresda così legato al mito di Don Giovanni parrebbe di scoprire 
l’eclittica paradossale di una tradizione letteraria che mantiene solo formalmente 
il suo codice sacro, quasi spingendosi verso la frontiera moderna della 
secolarizzazione. Scendendo a patti con il libertino, il salmista intona il suo 
canto sul ritmo accelerato e mobilissimo dell’opera buffa che traveste, benché 
non occulti, l’irriducibile sonorità postridentina e persino gesuitica della sua 
parafrasi in versi. Anche se non «rovina le sacre verità», come accade agli autori 
studiati da Harold Bloom, Da Ponte riscrive la Scrittura, o meglio una parte di 
essa, nel segno di un patto autobiografico che assegna come scopo all’inserto 
poetico dei Salmi il «divertimento», il «compenso della noia». Non siamo di 
fronte alle ambiguità strutturali che caratterizzano il rapporto tra poesia e fede 
nell’epoca del disincanto ma, almeno, ad un confronto tanto provocatorio quanto 
fruttuoso tra un’idea e una prassi di riscrittura salmica che richiederà, in seguito, 
modi teologicamente e letterariamente più adeguati e consapevoli. Questo Da 
Ponte vicino e lontano, che risveglia in noi consenso e distanza, è specchio 
limpido del suo presente in quanto riflette non l’anima tipicamente moderna, 
delusa dal cristianesimo istituzionale, bensì un’esigenza di poesia alta, 
consacrata, non a caso, dall’architesto biblico, come risposta alla necessità di 
autorizzazioni prima ancora che di conferme. Compendio di un lungo percorso 
attraverso la letteratura italiana i Salmi sono obbligatoriamente presenti sullo 
scrittoio di Da Ponte nella forma di un prisma che propaga per linee divergenti 
ma orizzontali la luce della verità originale. Una verità storicamente in diritto di 
richiedere discorsi multipli per essere intesa come, avrebbe poi scritto Manzoni, 
«la voce dello Spiro». Attraverso la similitudine dell’innografo romantico è 
possibile, forse, spiegare la vicenda storica delle parafrasi salmiche in versi che 
dall’età tridentina si susseguono sino all’ultimo scorcio del Settecento, che è il 
limite estremo di questo volume. Si potrebbe quasi sostenere che i salmisti 
italiani tentino di restituire il miracolo della glossolalia alla metrica profana delle 
loro parafrasi. Le quali attecchiscono in regioni nobili della nostra poesia benché 
sembrino crescere in aree periferiche e marginali, mentre sono rivolte a marcare 
varii stili come frange iridescenti o dissonanze della Parola, capaci di assumere 
un valore «moltiplice» in un «sermon» di volta in volta difforme.  
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I. «Gli accenti soavi e ’l dolce canto». I Salmi nelle Rime spirituali di Gabriele 
Fiamma  
Perché non ho del Re cortese e santo Che morto pianse il suo nimico fiero Lo 
spirto acceso e ’l cor puro e sincero E gli accenti soavi e ’l dolce canto?  
(G. Fiamma, Sonetto XXV, 1-4, in Rime spirituali, Venezia, Francesco de’ 
Franceschi, 1570).  
Non per mio merto, ma per l’infinita Pietà ch’a patir morte Per dare a me la vita 
Ti spinse, apri le porte De la tua grazia a questa Alma un tempo sviata, ora si 
presta A seguir l’orme tue.  
(B. Tasso, Salmo XXX, 31-37, in Rime, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 
1560).  
Voltando a Dio le spalle Lo spirto avea smarrita La strada che conduce a miglior 
vita. Ma al giusto e dritto calle La sua pietà l’ha scorto E dal suo grave error l’ha 
fatto accorto.  
(G. Fiamma, Salmo XXII, 13-18).  
Pubblicate a Venezia, nel 1570, per i tipi del «sanese» Francesco Franceschi, 
e con due ristampe del 1572 e del 1575, le Rime spirituali di Gabriele Fiamma 
annoverano, tra l’altro, undici Salmi, composti, secondo il Crescimbeni, con 
«varie tessiture di versi, ma con un’ampiezza, che ha più della parafrasi, che 
della traduzione».
1 
G.M. Crescimbeni, Comentarj […] alla sua istoria della volgar poesia, Roma, 
De Rossi, 1702-1711, vol. III [1711], lib. II, p. 84.  
Non per  
nulla, percorrendo l’itinerario della nostra versificazione letteraria, nel 1677, 
allorché disegnava sulla carta Il ritratto del sonetto e della canzone, Federigo 
Meninni indicò in Fiamma il primo che aveva mostrato «come le materie 
spirituali possano ricever quella vaghezza […] che si vedono haver acquistato le 
cose profane».
2 
In realtà, dall’innografia ambrosiana, nell’armonia di delectare e 
prodesse,
3 
all’accesso della strofa zagialesca, con schema a ballo, nella preistoria 
ritmica della lauda,
4 
la strategia della concorrenza sembra essere la premessa 
remota alla logica poetica con cui il Fiamma, canonico regolare lateranen-
se,
5 
parafrasa i Salmi, non esitando a contraffare la metrica profana pur di 
trasformarla nella grazia sacra di un ritmo cantabile. Una melodia – le Rime 
spirituali ebbero grandissima diffusione nella madrigalistica di fine secolo – 
funzionale alla «lingua d’arrivo», rappresentata da una ben diversa posizione 





E. Raimondi, Il petrarchismo nell’Italia meridionale, in Rinascimento inquieto, 
nuova edizione, Torino, Einaudi, 1994, pp. 267-306.  
G. Forni, Rassegna di studi sulla lirica del Cinquecento (1985-2000). II. Dal 
Tansillo al Tasso, in «Lettere italiane», LIII (2001), pp. 422-61: 443. Cfr.  
3  
Cfr. J. Fontaine, Naissance de la poésie dans l’Occident chrétien. Esquisse 
d’une histoire de la poésie chrétienne du 3. au 6. siècle, Paris, Études Augu-
stiniennes, 1981 [1956], p. 131.  
4  
75.  
Cfr. A. Roncaglia, Nella preistoria della lauda: ballata e strofa zagialesca, in Il 
movimento dei Disciplinati nel settimo centenario del suo inizio (Perugia, 1260), 
Convegno Internazionale, Perugia, 25-28 settembre 1960, s. l., s. e., stampa 
1962, pp. 309-17 [Spoleto, Panetto e Petrelli]: ora in La metrica, a cura di R. 
Cremante e di M. Pazzaglia, Bologna, Il Mulino, 1977, pp. 461 
5  
Oltre alle notizie biografiche, ricavabili da DBI, s.v., del Fiamma si veda il 
ritratto tracciato da C. Ossola, Il «queto travaglio» di Gabriele Fiamma, in 
Letteratura e critica. Studi in onore di Natalino Sapegno, a cura di W. Binni et 
al., Roma, Bulzoni, 1976, vol. III, pp. 239-86. Si tratta del primo, importante 
contributo monografico sull’autore, studiato con profitto da E. Taddeo, Il 
manierismo letterario e i lirici veneziani del tardo Cinque cento, Roma, Bulzoni, 
1974, pp. 141-69; cfr. anche F. Erspamer, Petrarchismo e manierismo nella 
lirica del secondo Cinquecento, in Storia della cultura veneta, 4/I, Vicenza, Neri 
Pozza, 1983, pp. 189-222; si veda, infine P. Zaja, «Perch’arda meco del tuo 
more il mondo». Lettura delle «Rime spirituali» di Gabriele Fiamma, in Poesia 
e retorica del Sacro tra Cinque e Seicento, a cura di E. Ardissino e E. Selmi, 
Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2009, pp. 235-292.  
6  
I termini ivi adottati sono quelli di G. Folena, «Volgarizzare» e «tradurre»:  
Il diletto della metrica canora aveva escluso il volgarizzamento salmico 
medioevale poiché Girolamo, convinto che «arduum ut quae in aliena lingua 
bene dicta sunt, eundem decorem in translatione conservaret»,
7 
autorizzò il 
metro nell’innografia mediolatina, ma per la salmodia scartò «l’ipotesi per noi 
abituale […] di tradurre effettivamente poesia con poesia»,
8 
di riprodurre per 
analogia dinamica, in un rapporto tutto mutato tra l’originale e la parafrasi, la 
struttura espressiva dei significanti, oltre che dei significati. Irrisolta sarebbe 
rimasta sino alla matura stagione dell’umanesimo la questione della parafrasi 
versificata dei Salmi, che ebbero una straordinaria fortuna a differenza di altri 
singoli libri biblici tra Quattrocento e Cinquecento, in versioni anche metriche, 
non senza il ricorso all’ebraico, mediato dall’appassionante e intricata vicenda 
europea delle poderose edizioni poliglotte.
9 
Paradossalmente il divieto tridentino 
di proporre «Sacrae Scripturae textum simpliciter […] et nudam eius 
versionem»
10 
salvò dalla condanna grazie alla revisione quarantennale della 
Regola IV dell’Indice clementino (1559-1601)
11 
idea e terminologia della traduzione dal Medio Evo italiano e romanzo all’u-
manesimo europeo, in Volgarizzare e tradurre, Torino, Einaudi, 1991, p. 
12. 
le parafrasi metriche dei Salmi 
«dummodo Sacrae Scripturae veritati et dignitati nullatenus derogetur» proprio 
perché «ex Sacra Scriptura et eius partibus […] materias  
7 
sticorum Latinorum, LIV, p. 520. 
Girolamo, Epist. LVII, Ad Pammachium, in Corpus Scriptorum Ecclesia 
8 
G. Folena, Volgarizzare e tradurre cit., p. 
75. 
9 
La Bibbia al rogo. La censura ecclesiastica e i volgarizzamenti della Scrittura 
(1471-1605), Bologna, Il Mulino, 1997. Ma non va dimenticata la benemerita 
ricerca filologica di E. Barbieri, La Bibbia italiana del Quattrocento e del 
Cinquecento. Storia e bibliografia ragionata delle edizioni in lingua italiana dal 
1471 al 1600, 2 voll., Milano, Editrice Bibliografica, 19911992. Per il secolo del 
Fiamma, cfr. anche A. Del Col, Appunti per una indagine sulle traduzioni in 
volgare della Bibbia nel Cinquecento italiano, in Libri, idee e sentimenti 
religiosi nel Cinquecento italiano, Modena-Ferrara, Panini-Istituto di studi 
rinascimentali, 1987, pp. 165-88. E si veda A. Morisi Guerra, Di alcune edizioni 
veneziane della Bibbia nella prima metà del Cinquecento, in «Clio», XXI 
(1985), pp. 55-76.  
Sui «volgarizzamenti» biblici, tra Quattro e Seicento, si veda G. Fragnito,  
10  
Cito da G. Fragnito, La Bibbia al rogo. La censura ecclesiastica e i volga-
rizzamenti della Scrittura (1471-1605) cit., p. 207.  
11  
Sull’argomento, anche in un’ottica italiana e pregressa, è interessante B. 
Chedozeau, La Bible et la liturgie en français. L’Église tridentine et les tra-
ductions bibliques et liturgiques (1600-1789), Paris, Cerf, 1990.  
assumant pro subiecto poematis […] et diversis poetarum coloribus ornant et 
paraphrastice pertractant».
Più assimilata alla letteratura illustre e profana che alla scrittura devota di 
consumo, la parafrasi salmica in versi si affermò entro lo statuto retorico di un 





sulla scorta della grande enarratio agostiniana, magari nella riduzione 
apologetica, imposta dalla precettistica divulgativa tridentina, della 
«esposizione» o «commento». Ecco così che il Fiamma delle Rime spirituali, 
sull’esempio pur difforme di Luca Contile,
14 
redasse in margine o in appendice 
alle proprie liriche l’apparato esegetico riservato dalla tradizione alle versioni 
bibliche e, nella fattispecie, salmiche. Ma tutto ciò non significava mantenere un 





Cfr. nota 10, supra. 
13 
Così definisce la parafrasi C. Ch. Du Marsais, nel suo 
trattato Des Tropes, Paris, chez la Veuve de Jean-Batiste Brocas, 1730 (I, 7).  
14  
Per la pubblicazione dell’inedito canzoniere spirituale cinquecentesco si rinvia 
ad A. Quondam, Le «Rime cristiane» di Luca Contile, in «Atti e memorie 
dell’Accademia dell’Arcadia», VI (1974), pp. 172-316, da cui, separatamente 
rispetto al testo, sono state poi tratte l’Introduzione e la Nota al testo, in Il naso 
di Laura. Lingua e poesia lirica nella tradizione del Classicismo, 
Modena-Ferrara, Panini-Istituto di studi rinascimentali, 1991, pp. 263-89. In 
chiusa si veda l’interessante saggio di bibliografia: circa «duecento edizioni di 
libri di poesia variamente connotata e connotabile come “spirituale”» 
(sull’esempio di repertori come quello di J. Schutte o di A. Cioni) tra il 1485 e il 
1600. Fondamentali ora le pagine dedicate alle «rime spirituali», compreso il 
loro elenco sino al 1600, dallo stesso A. Quondam, in Note sulla tradizione della 
poesia spirituale e religiosa (parte prima), in «Studi e (testi) italiani», 16, 2005, 
e Id., Paradigmi e tradizioni, Roma, Bulzoni, 2006.  
15  
Restrittivo in materia il giudizio delle autorità tridentine (per es. Antonio 
Possevino) – cfr. G. Fragnito, La Bibbia al rogo. La censura ecclesiastica e i 
volgarizzamenti della Scrittura (1471-1605) cit., p. 302 – ma, alla resa dei conti, 
rispettoso delle clausole prudentemente evasive dell’Indice cle mentino, fatta 
salva la maggiore o minore rigidezza dell’applicazione, secondo i tempi e i 
luoghi. Il cosiddetto Indice di Parma che, nel 1580, vietò, tra l’altro, «Rime della 
sacra Scrittura, così volg. come latine, cioè quando si fa traduttione del testo 
della Scrittura in versi» (G.Fragnito, La Bibbia al rogo cit., p. 132), incluse 
nell’elenco dei libri proibiti le Rime spirituali di Gabriele Fiamma, reperibili 
oggi nella Biblioteca Palatina di Parma, in un esemplare dell’edizione del 1570, 
non privo di danni. Danni tali, da  
Certo, all’intrapresa operazione parafrastica dei Salmi, nelle Rime spirituali, 
mancava la diagnosi – sorretta da una non identica, e discussa, ottica 
antropologica – che hanno emesso soltanto alcuni anni or sono Marcel Jousse e 
Henri Meschonnic, sulla base dei referti ritmici della «prosa»-«poesia» 
biblica.
16 
Quest’ultima sarebbe immune dalla versificazione occidentale, dalla 
sua «idea» di una regolarità quantitativa, ma risulterebbe comprensibile 
nell’ambito di una ritmica semitica affidata alla mnemotecnica della variazione 
sull’asse sonoro di una spirale, in crescendo.
17 
In realtà, poi, è impossibile 
prescindere dalla strategia metrica che la tradizione europea, nella sua vicenda 
storica, ha applicato alla poesia salmica per riconoscere nei Salmi di Gabriele 
Fiamma il genere della parafrasi in versi, che si giovò di un tradurre concepito 
come un oltrepassare il testo, «andare al di là della lettera e intendere 
ritmicamente e esplicitamente la pregnanza semantica del testo, anche oltre il 
dettato geronimiano non verbum de verbo, sed sensum de sensu exprimere».
18 
Al 
di fuori di questo intento sarebbe difficile sostenere la relazione biunivoca tra il 
metro, adottato dalle parafrasi salmiche con una sorta di «libertà vigilata», su un 
«disegno preordinato»,
19 
ren dere illeggibili i versi quasi soltanto, non a caso, delle parafrasi salmi-che.  
e il senso, la sua crescita infinita attraverso la 
cooperazione esegetica alla Scrittu 
16  
Si fa riferimento a M. Jousse, Le parlant, la parole et le souffle. L’anthropologie 
du geste, Paris, Gallimard, 1978 ed a H. Meschonnic, Critique du rythme. 
Anthropologie historique du language, Paris, Nizet, 1985. Del secondo, si veda 
il precedente, ma prezioso, Pour la poétique. II. Epistémologie de l’Écriture. 
Poétique de la traduction, Paris, Gallimard, 1973.  
17  
Informa G. Ravasi (Il canto della rana. Musica e teologia nella Bibbia. Ra-
psodia e testi poetici di D.M.Turoldo, Casale Monferrato, Piemme, 1990, p. 68) 
che il primo a studiare scientificamente la notazione musicale ebraica, parlando 
di selah, fu B. Jacob, nel 1896. Per il tempo a spirale («spherical time-shapes»), 
secondo un modello interpretativo recente, cfr. P. Troìa, Panorama bibliografico 
internazionale, in La musica e la Bibbia, Atti del Convegno internazionale di 
studi promosso da Biblia e dall’Accademia musicale chigiana (Siena, 24-26 
agosto 1990), a cura di P. Troìa, Roma, Garamond, 1992, pp. 395-476: 452.  
18  
G. Folena, «Volgarizzare» e «tradurre» cit., p. 37. Ma cfr. anche P. Chiesa, Ad 
verbum o ad sensum? Modelli e coscienza metodologica della traduzione tra 
tarda antichità e alto Medioevo, in «Medioevo e Rinascimento», I (1987), pp. 
1-51.  
19  
F. Fortini, Traduzione e rifacimento [1972], in Saggi italiani, Bari, De Donato, 
1974, pp. 332-350: 338. Cfr. ivi, Cinque paragrafi sul tradurre [1972], pp. 
351-356.  
ra, con una reciprocità che Gregorio Magno, rammenta Pier Cesare Bori, 
scopriva non solo letterale, ma anche creativa.




il modello della 
versione metrico-salmica non rinunciò all’aemulatio, alla metamorfosi letteraria, 
alla parodia, nell’accezione etimologica attribuita da Goethe alla traduzione, 
nella sua equivalenza di varianti formali e innovative opzioni semantiche. 
Proprio questo modello avrebbe favorito, nelle Rime spirituali di Fiamma, la 
dichiarazione programmatica di preferire alla vulgata petrarchistica bembiana 
l’originale esperienza di Vittoria Colonna, alla quale il Contile già aveva ricono-
sciuto il merito di aver «aperto a’ vani ingegni / la tenebrosa vista», ricordando 
«de’ suoi canti il primo volo», elogiato, non a caso, dalla poetessa, «duce» della 
sua «impresa fatigosa e bella».
22 
Per parte propria, nella lettera prefativa alla 
raccolta lirica, il Fiamma ribadiva con accento assertivo che Vittoria Colonna 
aveva iniziato «a scrivere con dignità in Rime cose spirituali»
23 
e, alla maniera di 
Luca Contile, aggiungeva che la «Marchesa di Pescara» aveva «fatto così la 
strada e aperto il camino» ai petrarchisti sempre più dissidenti con il modello 
trecentesco. Malgrado, infatti, i sonetti «penitenziali» e la canzone alla Vergine, 
non è legittimo sostenere che l’archetipo di ogni canzoniere avesse riservato 
all’esperienza spirituale uno statuto di autonomia retorica, quale sembrava essere 
necessaria, invece, nella lacerazione cinquecentesca dell’anima cattolica, 
penetrata dalle istanze mediatrici dell’evangelismo, in sintonia con le culture 
oltremontane della Riforma.
24 
D’altra parte, nella propria lirica spirituale 
costellata, tramite le lettere paoline, di immagini salmiche come il «volo» e il 
«Sole», non senza il ricorso all’evangelo giovanneo introversamente assimilato 
nel 
20 
P. C. Bori, L’interpretazione infinita. L’ermeneutica cristiana antica e le sue 
trasformazioni, Bologna, Il Mulino, 1987. 
21 
B. Terracini, Il problema della 
traduzione, a cura di B. Mortara Garavelli, Milano, Serra e Riva, 1983, p. 
27. 
22 
L. Contile, Rime cristiane cit., cc.23v.-24r. (A. Quondam, Le «Rime cri-
stiane» di Luca Contile cit., p. 275). 
23 
G. Fiamma, A’ lettori, in Rime spirituali, 
Venezia, Francesco de’ Franceschi, 1570, p. IX.  
24  
Per un’originale e variegata storia della ‘forma-canzoniere’ nel Cinquecento, è 
da vedere R. Fedi, La memoria della poesia. Canzonieri, lirici e libri di rime nel 
Rinascimento, Roma, Salerno, 1990. Ma la riflessione più importante, a 
tutt’oggi, sulla cultura letteraria, e non solo, nell’epoca tridentina rimane C. 
Dionisotti, La letteratura nell’età del Concilio di Trento, in Geografia e storia 
della poesia italiana, Torino, Einaudi, 1967, pp. 227-54.  
la pregnantissima lettura agostiniana, Vittoria Colonna rappresentò l’irripetibile 
occasione fondativa della moderna poesia cristiana, sottratta alla vasta area della 
letteratura devozionale dall’orizzonte colto e aristocratico dei medesimi 
destinatari.
Eppure con il Libro Sacro e, in particolare, con il Libro dei Salmi, il Fiamma 





Appose, intanto, alle «rime» come un secondo titolo numerosi 
versetti scritturali tra i quali non infrequenti e non certo casuali, a volerlo dire 
con il tecnicismo petrarchesco, «Psalmorum particulas».
27 
Soprattutto non si 
attenne all’intarsio allusivo che aveva operato la Colonna nei confronti della 
creazione biblica, ma parafrasò, in qualche modo riscrisse, undici Salmi con 
l’intenzione dichiarata, nella lettera prefativa, che le «rime» raggiungessero il 
numero di «centocinquanta» per riuscire «tante» appunto «quanti sono i salmi di 
Da 
25  
C. Delcorno e G. Baffetti, Firenze, Olschki, 2009, pp. 215-236.  
Unita alla cospicua falange dei cosiddetti «rimatori spirituali» (cfr. S. Prandi, 
Rime spirituali, in Antologia della poesia italiana, diretta da C. Segre e C. 
Ossola, vol. II, Quattrocento-Settecento, Torino, Einaudi-Gallimard, 1978, pp. 
766-69, per la nota introduttiva) dall’atto stesso di fondazione della lirica 
spirituale, nel 1548 (V. Colonna, Rime spirituali, Venezia, Valgrisi, 1548) la 
Marchesa di Pescara, come Michelangelo, e parzialmente come Luca Contile, si 
presenta in edizione critica accettabile: Rime, a cura di A. Bullock, Roma- Bari, 
Laterza, 1982. Si veda ora A. Bullock, Il canzoniere di Vittoria Colonna: nuove 
prospettive e discussioni, in «Rassegna europea di letteratura italiana», 2000, 16, 
pp. 111-29. Cfr. anche C. Cinquini, Rinaldo Corso editore e commentatore delle 
«Rime» di Vittoria Colonna, in «Aevum», LXXIII (1999), pp. 669-96. Oltre a C. 
Dionisotti, Appunti sul Bembo e Vittoria Colonna, in Miscellanea Augusto 
Campana, Padova, Antenore, 1981, I, pp. 257-86, si tenga, infine, presente 
R.Fedi, «L’imagine vera». Vittoria Colonna, Michelangelo e un’idea di 
canzoniere, in «Modern Language Notes», CVII (1992). Per il rapporto della 
Colonna con il testo sacro, cfr. G. Forni, Letture bibliche in Vittoria Colonna, in 
Sotto il cielo delle Scritture. Bibbia, retorica e letteratura religiosa (sec. 
XIII-XVI), a cura di  
26  
«La Scrittura si presenta come storia vera, ispirata da Dio, le ri-Scritture […] 
sono tutte finzioni […] tutte intendono affrontare “o prendere su di sé il mistero 
delle cose come se fossero le spie di Dio” (così Lear a Cordelia) […] non tramite 
la conoscenza, ma per via del riconoscimento» (P. Boitani, Ri-Scritture, 
Bologna, Il Mulino, 1997, pp. 11-12).  
27  
Nella lettera al fratello Gherardo (Fam. X 3), scritta nel settembre 1340, Petrarca 
afferma «Psalterium […] apud Hebraeos metro constat […] tamen adhuc nescio 




Non si limitò, dunque, alla settenaria selezione penitenziale, esemplata in 
prosa da Pietro Aretino,
29 
ma in metro dagli autori, tra l’altro, raccolti 
nell’antologia pubblicata, nel 1568, a Venezia, «appresso Gabriel Giolito de’ 
Ferrari».
30 
A ben guardare, precede il Salmo I in guisa di proemio un sonetto composto 
allo scopo di dar «qualche gusto» nella «toscana favella» di quanto si 
«desidererebbe fare in tutti gli altri Salmi».
Né la retorica della compunzione suffraga la decisione che prese il 
Fiamma allorché, in limine, parafrasò il Salmo 1 che non piange il peccato, ma 
celebra la legge data all’uomo per la sua felicità.  
31 
In sordina nasceva così il proposito 
grandioso di un intero Salterio in versi volgari che sarebbe stato possibile 
realizzare «quando piacesse a Dio» di «dare» all’obbediente parafraste «quella 
prontezza e quello spirito […] necessario all’«impresa» mai compiuta 
prima.
32 
Or chi mi dona un stil leggiadro e alto e tal virtù ch’io possa almen un giorno 
quel ch’intese il Giordan, scriver su l’Arno?
Ecco come il sonetto proemiale accoglie la supplica, nella seconda 
terzina, con gradatio interrogativa, in chiusa:  
E sarebbe forse opportuno, accanto alla cadenza finale, riascoltare la battuta 




G. Fiamma, A’ lettori, in Rime spirituali cit., p. IX.  
29  
Si tratta dei Sette Salmi della penitentia di David, che ricaddero sotto la con-
danna dell’Indice clementino come, del resto, tutta l’opera dell’autore. Il 
Fiamma non trascura il momento penitenziale come tempo e luogo chiave della 
conversione sulla scorta della dottrina postridentina, oltre che della tradizione 
petrarchesca. Tuttavia rileva la tentazione («come se l’avesse provata in se 
stesso») di «compiacersi morbosamente delle esperienze peccaminose del 
passato» (Esposizione del Sonetto I, in Rime spirituali cit., p. 12).  
30  
Salmi penitenziali di diversi eccellenti autori scelti dal padre Turchi. Con alcune 
rime spirituali di diversi illustri cardinali; di reverendissimi vescovi e d’altre 
persone ecclesiastiche, Venezia, Gabriele Giolito, 1568. Due secoli dopo, nel 
1749, l’antologia giolitina fu ristampata a Verona, per i tipi di Dionigi 
Ramanzini. Sull’argomento mi sia lecito rinviare alle pp. 100-05 di Sull’arpa a 
dieci corde. Traduzioni letterarie dei Salmi (1641-1780), Firenze, Olschki, 1994.  
31 





G. Fiamma, Sonetto XXV, in Rime spirituali cit., p. 83.  
fittizia. È un interrogativo prolungato nell’intera quartina che, malgrado la 
canonica umiltà non richiesta, risuona intimamente persuasa, con un effetto di 
melodia perduta e insieme di moderno vuoto spirituale, di ardore poetico estinto 
per sempre, incenerito:  
Perché non ho del Re cortese e santo che morto pianse il suo nimico fiero, lo 
spirto acceso e ’l cor puro e sincero e gli accenti soavi e ’l dolce canto?
Appare biblica, nella fedeltà alla cronaca storica di Samuele, l’immagine 
monarchica e vittoriosa di Davide, che profonde lacrime topiche, ma non 





Stereotipo dell’epopea scritturale, oltre che classica, il compianto 
funebre non manca però di specifici colori tassiani: dall’eroica cortesia della 
scena epica, assurta all’encomio della santità militare
36 
anziché dell’estasi 
mistica, della contemplazione (soccombente, parrebbe, nell’agiografia tridentina 
come un «contro-ideale»),
37 
all’emulazione iconografica di un ebraico tiranno, 
morto alla stregua di un pagano sugli spalti di un castello saraceno, se non, 
letteralmente, dell’empio vecchio re, dominato da uno spirito maligno, in un 






II Sam.1, 11-12. Ma l’elegia di Davide sulla morte di Saul (II Sam. 1, 1727) è la 
fonte certa del pianto musicale e liturgico di Davide per il suo predecessore 
morto suicida prima che sopraggiungano vittoriosi sul monte di Gelboé i Filistei, 
nemici di Israele (I Sam. 31). Cfr. Purg., XII, 40-42.  
36  
Sull’origine ignaziano-senecana della santità come disciplina militare sino 
all’eroismo, cfr. G. Marzot, L’ingegno e il genio del Seicento, Firenze, La Nuova 
Italia, 1941, in particolare alle pp. 181-83 e 206-10. Ma è opportuno vedere R. 
De Maio, L’ideale eroico nei processi di canonizzazione, in Riforme e miti nella 
Chiesa del Cinquecento, Napoli, Guida, 1973, pp. 25759, così come G. Weise, 
Das Element des Heroischen in der spanischen religiösen Literatur der Zeit der 
Gegenreformation, in «Gesammelte Aufsätze zur Kulturgeschichte Spaniens», X 
(1955), pp. 161-304.  
37  
G. Zarri, Introduzione, in Finzione e santità tra Medioevo ed età moderna, Atti 
del Convegno internazionale di studio (Udine-Cividale del Friuli, 2528 ottobre 
1989), a cura di G. Zarri, Torino, Rosenberg & Sellier, 1991, pp. 9-35.  
38  
Sulla fortuna non solo cattolica dello «spiritus malus» (I Sam. 16, 14; 18, 10; 19, 
9) di Saul come motivo tragico, cfr. M. Lazard, La tematica biblica  
Ma prima che tassiana la pittura è attinta alla più illustre tradizione omerica e 
virgiliana. Chi non riconosce l’archetipo retorico corre, forse, il rischio di 
sottrarre la vibrazione più profonda, nell’originale ricalco tassiano, alla dialettica 
tridentina dell’idealistico monarca disciplinante e del suddito riformato,
39 
in 
suolo cattolico, anche senza evocare con ragioni più concrete il sovrano ribelle 
oltralpino, nell’«aspra tragedia dello stato umano» che non solo è la memoria 
della crociata, la sua immagine esemplare, secondo Lina Bolzoni,
40 
ma anche, 
sussurra il Davide del Fiamma, una realtà presente e vicina, contesta di or rori, 
di sospetti oscuri, di presagi. Sullo sfondo della quartina proemiale s’insinua 
così il brivido precoce di un rinascimento travolto dal-l’uragano 
manieristico,
41 
alla fine di un autunno terribile di conflitti religiosi: per dirla con 
le parole concrete ma insieme sottili di Dionisotti, la stagione espansiva, 
euforica, nell’età del Concilio di Trento si contraeva, addirittura si ripiegava. 
Stupisce, allora, come invece di attenersi alla epopea scritturale, magari nella 
«totalità lacerata»
42 
della eroica crociata tassiana, il Fiamma rimpiangesse di 
Davide il carisma liricamente interiore di «cantare tutto acceso dell’amor di 
Dio»,
43 
ma non il consolidato modello trionfante. Quando poi dalla prosa della 
lettera prefativa si ritorna ai versi proemiali non è difficile imbattersi nello 
«spirto acceso» contrapposto, come sosterrebbe oggi Jean-Loup Charvet, 
all’eloquenza delle lacrime.
44 
della tragedia francese dal XVI al XVIII secolo, in Il Teatro e la Bibbia, a cura 
di F. Doglio, Roma, Garamond, 1995, pp. 78-95: 80-81.  
È lo «spirito acceso», s’intende,  
39  
Di sicura utilità a questo proposito sono le pagine di Disciplina del l’anima, 
disciplina del corpo e disciplina della società tra Medioevo ed età moderna, a 
cura di P. Prodi e C. Penuti, Bologna, Il Mulino, 1994. Differente, 
nell’impostazione storiografica, il volume dedicato a I tempi del Concilio. 
Religione, cultura e società nell’Europa tridentina, a cura di C. Mozzarelli e D. 
Zardin, Roma, Bulzoni, 1997.  
40  
L. Bolzoni, La memoria dell’eroe. «Gerusalemme liberata», c.VIII, in Torquato 
Tasso e la cultura estense, Atti del Convegno di Ferrara, Castello Estense, 10-13 
dicembre 1995, a cura di G. Venturi, Firenze, Olschki, 1999, 3 voll.: vol. I, pp. 
67-97.  
41  
Sull’argomento, cfr. C. Ossola, Autunno del Rinascimento. «Idea del tempio» 
dell’arte nell’ultimo Cinquecento, Firenze, Olschki, 1971.  
42  
Alludo al titolo della relazione tenuta da E. Raimondi (Tasso e la totalità 
lacerata) in apertura del convegno Torquato Tasso e la cultura estense cit., pp. 
3-12.  
43 
G. Fiamma, A’ lettori, in Rime spirituali cit., p. VIII. 
44 
J.-L. Charvet, 
L’eloquenza delle lacrime, trad. it., Milano, Medusa, 2001.  
non dalle fiamme dell’amore lascivo, ma dai «fochi più vivi» (Colonna, Rime, 
ed. Bullock, S
1 
95, 3-4, 13-14) dell’incendio davidico, secondo una metafora 
speculare, in ogni modo, alla «roca voce» e all’«alma fredda» del salmista 
moderno che «quasi si disossa e scarna» per l’inattitudine paradossalmente 
lacrimosa allo sfavillio di «mille ardenti fiamme» nei nuovi Salmi «d’amor 
celeste e vero».
45 
Certo, il Fiamma non avrebbe potuto essere sedotto dalla «lugendi dulcedo» 
(Fam. VIII, 9, 8) sia pure melodiosa di un salmista espiante e gnomico, qual era 
quello attratto nell’orbita di Petrarca, che aveva creato (e non parafrasato) sette 
Psalmi poenitentiales in versetti latini, né ricalcati sugli originali Salmi biblici, 
ma intarsiati di multiformi citazioni scritturali, né parallelistici secondo la 
supposta metrica ebraica, ma tutt’al più bipartiti né, infine, irrelati alla nascita di 
un genere nuovo di poesia come i sette Salmi penitenziali, un genere che 
avrebbe goduto di grande successo nella letteratura tridentina soprattutto (ma 
non solo) volgare. A favorirlo fu la confessione auricolare, nella penombra 
discreta delle grate, che rappresentarono il più invitante segnale architettonico di 
un regime di confessionalizzazione forzata e massiccia,
Prevista, è vero, dalla simbologia petrarchesca, ma rinnovata, 
intanto, nella lirica tassiana, la topica miscela di fuoco e pianto allude alla 
presenza ignea, infernale, da una parte e purgante, dall’altra, conforme alla 
«poetica» degli elementi, che traluce nella consolidata tradizione di un canone 
sacro come quello, appunto, biblico. Attraverso le fiamme e le lacrime 
nuovamente contigue sembrerebbe, anzi, più comprensibile come il Fiamma 
preferisse alla «daviticam raucitatem», affiancante il «flebilem stilum» (Fam. X 
4), «gli accenti soavi e ’l dolce canto» che risuonano, intanto, nell’epilogo 
proemiale, sull’onda di una suasiva mozione degli affetti, come alla prima prova 
della nuova voce di Davide.  
46 
sottratta allo sguardo 
frontale, ma non per questo meno simbolica di una pastorale della paura.
47 
E 
tuttavia anche gli spiriti più ribelli, intrisi di evangelismo o di valdesianesimo, si 
compiacquero delle variazioni pur sempre penitenziali che ammettevano i sette 
Salmi  
45 
G. Fiamma, Sonetto I, in Rime spirituali cit., p. 1. 
46 
teoria dell’età confessionale, in «Annali dell’Istituto storico italo-germani 
Si veda W. Reinhard, 
Confessionalizzazione forzata. Prolegomeni ad una  
co in Trento», VIII (1982), pp. 13-37. Ma è imprescindibile A. Prosperi,  
Tribunali della coscienza. Inquisitori, confessori, missionari, Torino, Einau 
di, 1996. 
47 
in Occidente dal XIII al XVIII secolo, trad. it., Bologna, Il Mulino, 1987.  
Il tema è affrontato da J. Delumeau, Il peccato e la paura. L’idea 
di colpa  
di Davide, nella compunzione peculiare di una cultura sacra astinente da quello 
che Hausherr
48 
Ad innamorare il Fiamma era invece «l’allegria spirituale» che «il 
Demonio», precisava, «ha in odio», ma che «mentre David sonava di citara […] 
non tormentava Saul»,
ha richiamato nella forma di «risus», ma che Fiamma non esitava 
ad implorare da Dio come «allegrezza di core» contro un’antropologia 
dell’«animo doglioso», una retorica, direbbe Lanham, della seriousness con cui 
la petitio lacrimarum declinava le frequentissime lacrime petrarchesche nel 
paradigma della nuova gravità dolente.  
49 
secondo il testo biblico, interpre tato per giunta 
nell’ottica greca che applicava alla musica la terapia medica. Per il Fiamma la 
musica e la poesia non solo erano state «trovate per cantare le lodi e gli onori 
alla divina maestà»
50 
benché gli uomini le avessero «volute porre in usi mondani 
e lascivi», ma assi milavano alla figura di Davide, «magister in arte 
citharizandi», il mito della dolcezza orfica, non senza, però, quella «mascula 
gravitas» che da tempo aveva promosso il salmista alla dignità di 
«Christianorum poeta».
51 
Nella controfigura sempre latente di Petrarca, nella sua 
fraterna guida monastica sotto il nome di Monico Gherardo, a riascoltare la 
prima ecloga, Parthenias, di un’allegoria pastorale come il Bucolicum 
Carmen,
52 
è riconoscibile il canto davidico, sorretto da una voce non «rauca» 
per l’assiduità alle lacrime, ma penetrante gli animi con una dolcezza 
infinita
53 
che l’autobiografo trascendentale della Posteritati non avrebbe più 
nascosto.
54 
L’‘altro’, il Petrarca  pe ni ten ziale aveva amato Davide «non unde 
disertior fieret sed melior, si posset, neque unde evaderet disputator maior, sed 
peccator mi  
48 
Hausherr, Pénthos. La doctrine de la componction dans l’Orient Chrétien,  
Si rinvia ad un volume classico in materia di penitenza come quello di I.  








Cfr. F. Petrarca, Fam. XXII 2 e XXIII 9. 
52 
voto cultore della Bibbia, in Memoria biblica e letteratura, Università degli  
Cfr. D. Rota, I 
«Septem Psalmi Poenitentiales» di Francesco Petrarca, de 
Studi di Bergamo, La Nuova Italia, p. 195. 
53 
dica, cfr. Fam. X 4. 
È il topos del piacere delle 
lacrime che Petrarca annette alla vocalità davi- 
54 
pp. 197 ss.  
Sull’argomento è di nuovo utile D. Rota, Memoria 
biblica e letteratura cit.,  
nor»,
55 
poiché Davide, appunto, gli appariva «eo formosior quo incomptior, eo 
doctior disertiorque quo purior» (Fam. XXII 10): senza, si direbbe, la necessità 
di specificare con tonalità accentuata-mente geronimiana e, com’è ovvio, 
agostiniana, rispetto al dettato biblico, «qualiscunque quidem superficies sit, 
medulla nichil est dulcius, nichil suavius, nichil salubrius».
56 
Nulla di più lecito 
che riconoscere in questo Petrarca il modello di Fiamma. E tuttavia non solo il 
rifiuto totale delle cantiuncule inanes (Fam. X 3,25), falso miele degli indotti, 
contrapposto da Petrarca alla devotiuncula davidica, ma anche l’antitesi delle 
due retoriche, quella squisita delle letture profane e quella inelegante dello stile 
sacro, il sermo humilis, 
57 
allontana il Fiamma dall’archetipo petrarchesco, in 
ambedue le varianti segnate da una ambivalenza tutta medioevale. Una delle 
novità storiche della prefazione alle Rime spirituali consiste, infatti, 
nell’assicurare che Davide voltosi a «scrivere […] i maggior misteri della vera 
religione in verso, con tanti ornamenti, figure, tropi, vaghezze [ …] avanza di 
spirito tutti gli altri scrittori» mentre «di grave leggiadria si lascia a dietro tutti 
gli altri poeti».
58 
«Nombres et ombres» afferma ai nostri giorni Certeau, 




F. Petrarca, De otio religioso, a cura di G. Rotondi, Città del Vaticano, Bi-
blioteca Apostolica Vaticana, 1958, p. 104.  
56  
Ivi, p. 105. Cfr. G. Pozzi, Petrarca, i Padri e soprattutto la Bibbia, in «Studi 
petrarcheschi», VI (1989), pp. 125-69, ora in Alternatim, Milano, Adelphi, 1996, 
pp. 143-89. Non trascurabile, a questo proposito, J. Leclercq, Temi monastici 
nell’opera di Petrarca, in «Lettere italiane», XLIII (1951), pp. 42-54.  
57  
Cfr. E. Auerbach, Sacrae Scripturae sermo humilis, in Studi su Dante, trad. it., 
Milano, Feltrinelli, 1979, pp. 165-73. È da vedere ovviamente Mimesis. Il 
realismo nelle letteratura occidentale, trad. it., Torino, Einaudi, 1983
10
, 
specialmente il capitolo I.  
58  
Sulla teoria dell’ornato biblico come conseguenza di una retorica patetica e 
immaginosa, non senza rapporti con la loquela poetica e figurata delle origini 
vichiane, cfr. A. Battistini, La degnità della retorica. Studi su Gian Battista 
Vico, Pisa, Pacini, 1975. È la teoria di due primitivisti del Settecento inglese 
come Robert Lowth e H. Blair nell’approccio alla poesia biblica. Il topos, 
all’opposto, della nuda verità della Sacra Scrittura è illustrato da E. Curtius, 
Letteratura europea e Medioevo latino, a cura di R. Antonelli, trad. it., Firenze, 
La Nuova Italia, 1997. Sull’argomento cfr. in-fra, pp. 66 ss.  
59  
M. De Certeau, L’idée de traduction de la Bible au XVII
e 
siècle: Sacy et Simon, 
in «Recherches de Science religieuse», LXVI (1978), p. 151.  
Non a caso, poi, il sonetto proemiale attraverso «il cor di smalto» parallelo 
all’«alma fredda», secondo la stilistica correlativa petrarchesca,
60 
ne smentisce il 
significato immaginifico. Duro come il ghiaccio d’inverno (R.V.F. XXIII 24: 
«pensier gelati») o come un geometrico diamante (R.V.F. XXIII 25: 
«adamantino smalto») lo «smalto» indicava in Petrarca la lapidea simbolica 
dell’anima «unde», illumina Rico, «exeant fontes lacrimarum quibus abluantur 
peccatorum meorum vulnera».
61 
Lo stile scabro della salmografia petrarchesca 
(«tam inculte […] quam efficaciter»), quale da ultimo lo ribadisce 
Gigliucci,
62 
(R.V.F. XXXIX 8), secondo una delle più fortunate immagini petrose  
corrisponde paradossalmente alla scrittura amorosa di «freddo 
smalto»,  
(R.V.F. LXX 23-24: «vedete che madonna à ’l cor di smalto, / sì forte, ch’io per 
me dentro nol passo»), che rappresenta una palinodia della passione giovanile 
nella canzone di preludio alle «cantilene oculorum», e più radicalmente al 
pentimento religioso.  
 
Per il Fiamma, all’opposto, «il cor di smalto» significa l’incapacità dolorosa 
di «cantare tutto acceso dell’amor di Dio», come aveva fatto Davide, così da 
«poter infiammar l’alme a mille a mille»,
63 
nell’esercizio «difficile» dell’emulare 
«la sacra Scrittura per li modi e per le maniere del suo dire», dalle «metafore» ai 
«traslati», dai «tempi presenti per futuri» ai «molti futuri per presenti».
64 
E se 
non nuova era nella tradizione lirica l’immagine dello «smalto» equivalente alla 
durezza, allorché se ne appropriava, il Fiamma la connetteva ad un preciso luogo 
biblico che traduceva in rapporto alle «chiare luci» di «Cristo» che «rotto hanno 
alfin lo smalto duro tanto»
65 
della Maddalena. Già Vittoria Colonna aveva letto 
negli occhi di Gesù quella dolcezza non priva di vivo ardore.
66 
All’esegesi del 
Fiamma spettava poi di chiarire co 
60 
Cfr. D. Alonso, La poesia del Petrarca e il petrarchismo, in Saggio di metodi e 
limiti stilistici, trad. it., Bologna, Il Mulino, 1965, pp. 305-58.  
61 
F. Petrarca, Oratio quotidiana (Tibi Domine Ihesu Christe, 1 giugno 1335, in 
Notices et extraits des manuscrits de la Bibliothèque Nationale et autres 
bibliothèques, Paris, Klincksieck, 1897, t. 35, parte II, pp. 393-408: 397.  
62 
Preziosa è l’edizione commentata da R. Gigliucci di F. Petrarca, Salmi pe-
nitenziali, Roma, Salerno Editrice, 1997. Cfr. D. Coppini, Giuseppe De Luca e 
l’edizione dei «Salmi penitenziali» di Francesco Petrarca, in «Archivio italiano 
per la storia della pietà», IX (1996), pp. 31-94.  
63 
G. Fiamma, Sonetto I, in Rime spirituali cit., p. IX. 
64 
Ivi, pp. 198-99, 
Esposizione del Sonetto LXI. 
65 
Ivi, pp. 327-28, Sonetto XCIII. 
66 
V. Colonna, 
Lettera CLXX, in Carteggio, a cura di E. Ferrero e G. Müller,  
me «il peccatore quanto più persevera ne’ rei costumi, tanto più s’indura: onde è 
scritto nel libro de’ Re: Induratum est cor eius, quasi lapis»
67
Così, sulla strada del petrarchismo spirituale, rafforzato dalla tradizione 
pedagogica umanistica di un Dominici
.  
68 
o di un Bernardino da Siena, il Fiamma 
non rinnegava l’exemplum lirico della Colonna se nella lettera prefativa aveva 
già proposto di convertire dalla carnalità femminea alla grazia di Dio «il foco 
dell’amore», espungendo la «concupiscenza», «l’amor lascivo» dall’idea nuova 
di un canzoniere disarticolato in «rime» quali sarebbero divenute ben presto le 
raccolte liriche.
69 
II edizione, con Supplemento raccolto e annotato da D. Tordi, Torino, Loescher, 
1892, pp. 299-302 (ma si veda anche la lettera CLXVIII, pp. 292-94). Sul 
significato della Maddalena per Vittoria può non essere inutile consultare A. 
Valerio, Bibbia, ardimento, coscienza femminile: Vittoria Colonna, in 
Cristianesimo al femminile, Napoli, D’Auria, 1990, pp. 151-70 (in particolare, 
pp. 162-67). Nella lettera, indirizzata a Costanza d’Avalos Piccolomini, 
Duchessa d’Amalfi, sua cugina, Vittoria non ha alcun dubbio che Maddalena, 
evocata insieme a Caterina d’Alessandria («due gloriose donne»), sia 
identificabile nella sorella di Lazzaro e di Marta nonché in Maria di Magdala 
(allo stesso modo del Fiamma). Oggi sull’argomento si dispone di C. Ricci, 
Maria di Magdala e le molte altre, Napoli, D’Auria, 1991, che propende per 
l’identità unitaria delle «tre Marie» evangeliche nella «ferventissima» 
Maddalena della Colonna (Carteggio cit., p. 294). Secolare identificazione 
comune nella Chiesa latina, a partire da Gregorio Magno.  




G. Fiamma, Esposizione del Sonetto XCIII, v.5, in Rime spirituali cit., p.  
68 
È il parere di M. Cicala, Donne bibliche e letteratura. Verifica del femminile tra 
primo Umanesimo e Rinascimento:«humanitas et dignitas mulieris», in 
Memoria biblica e letteratura italiana, a cura di V. Placella, Istituto Uni-
versitario Orientale, Napoli, L’Orientale Editrice, 1998, pp. 96-165.  
69 
Cfr. M. Föcking, «Rime sacre» und die Genese des barocken Stils. Unter-
suchungen zur Stilgeschichte geistlicher Lyrik in Italien, 1535-1614, Stuttgart, 
Steiner, 1994, insieme a Id., Gabriel Fiammas «Rime spirituali» und die 
Abschaffung des Petrarkismus, in Der petrarkistische Diskurs. Spielräume und 
Grenzen, Akten des Kolloquiums an der Freien Universität Berlin 
23.10-27.10.1991, hrsg. von K.W. Hempfer und G. Regn, Stuttgart, Steiner, 
1993, pp. 225-53. Non più coincidenti con un canzoniere, che di fatto si 
disseziona in un’anatomia di liriche nel secondo Cinquecento, le Rime spirituali 
conservano intenzionalmente, mi sembra, una sorta di progetto di genere 
salmico, anche se il loro autore non sempre pa 
chesca una «Salmodia» interiore, come l’avrebbe definita il Campanella, non 
tutta la moderna rimeria, tra manierismo e barocco, sarebbe sgorgata da un 
«Davide canoro». Apprezzato da Boccaccio nella Genealogia (lib.XIV, cap.XV) 
in qualità di «cytarista celestis, solitus dulcedine carminis furores sedare Saulis», 
Davide si mostrava allo sguardo orante di Fiamma tanto più «di santo zelo 
armato»
70
, quanto più fornito di quel «ricco raccolto delle arti liberali e delle 
scienze che Agostino aveva richiesto allo studio sacro».
71 
Sullo sfondo era 
intuibile il desiderio già giustinianeo, come ha visto Eugenio Massa, di «exponer 
tutta la Scriptura volgare a cominciare da’ Psalmi»,
72 
ripudiata la scolastica 
medioevale in nome di una poetica davidica, delineata non solo da Petrarca 
(«Meus poeta est David»),
73 
ma anche da Boccac cio.
74 
rafrasa l’originale nelle proprie composizioni. Come sostiene, d’altronde,  
«David», in fondo, 
«cytaram ac hymnos opportune psal 
H. Fisch, Poetry with a Purpose. Biblical Poetics and Interpretation, Bloo-
mington, Indiana University Press, 1988, la moderna poesia occidentale, forse a 
partire dagli stessi «fragmenta» di Petrarca, apprende il linguaggio della 
meditazione e della soggettività dai Salmi a prezzo di un impoverimento della 
sacralità come pienezza di senso.  
70 
G. Fiamma, Sonetto XXVII, in Rime spirituali cit., p. 91. 
71 
Ivi, pp. 198-99, 
Esposizione del Sonetto LXI. 
72 
la Bibbia e il Medioevo in umanisti veneti del primo Cinquecento, Napoli, 
Liguori, 1993 (cap. V, p. 177). Giustiniani autorizzò la preferenza accordata ai 
Salmi: «forse la più obscura parte de la Scriptura, ma certo la più utile, la più 
vaga, la più dolce, la più necessaria a l’interpretation poi de tutta l’altra 
Scriptura» (Epistola CI, Carteggio 35, I, 31 dic., 8-10: E. Massa, L’eremo, la 
Bibbia e il Medioevo in umanisti veneti del primo Cinquecento cit., p. 203).  
La citazione giustinianea è il titolo di un 
paragrafo di E. Massa, L’eremo,  
73 
F. Petrarca, Fam. XXII 10. È l’epistola a Francesco Nelli, scritta durante il 
soggiorno milanese di Petrarca, tra il 1354 e il 1360.  
74 
Per il rapporto di Boccaccio con la Bibbia, studiato da V. Branca nelle Rime e da 
G. Auzzas nelle Epistole, senza dimenticare le pagine di P. Cherchi, dedicate 
agli echi scritturali nel Decameron, si dovrebbe ricordare il Trattatello in laude 
di Dante (vol. III di Tutte le opere di G. Boccaccio, a cura di V. Branca, Milano, 
Mondatori, 1974), dove si intuisce l’amicizia nutrita di letture bibliche tra Dante 
e lo stesso Boccaccio, oltre alla già menzionata Genealogia, curata da P. G. 
Ricci, Milano-Napoli, Ricciardi, 1965 (cfr. ad es. il cap. XVIII del lib. XIV). Ma 
si vedano anche le opere biografiche tra cui, soprattutto, il De casibus virorum 
illustrium (vol. IX di Tutte le opere cit., a cura di V. Branca), il De mulieribus 
claris (vol. X di Tutte le opere cit., a cura di V. Zaccaria, 1967), infine il 
Filocolo (vol. I di  
lebat».
75 
Alle parafrasi salmiche in versi, nella pausa laboriosa e contemplativa in cui 
era «occupato» a Treviso presso il monastero dei canonici regolari lateranensi 
detto dei Santi Quaranta, e che lo scoprì quasi rapito dalla poesia di Davide, il 
Fiamma era approdato in seguito alla predicazione quaresimale napoletana del 
1562, sospettata di eresia e pertanto esaminata dalla commissione inquisitoriale 
sotto la presidenza di Antonio Ghislieri. Il predicatore fu assolto da tutte le 
accuse grazie all’appoggio di Marcantonio Colonna, il futuro stratega di Lepan-
to, senza la cui tutela discreta non sarebbero giunte alla stampa, nel 1570, le 
Rime Spirituali, a lui dedicate con animo commosso e grato dall’autore, che 
aveva, intanto, scelto una clausura ben diversa dall’esilio coatto di un Casa. La 
«stretta cella» divenne per il Fiamma un ritiro che il «desir beato»
E lo strumento di siffatto citaredo divino non era che il «psalterium 
decem cordarum».  
76 
nascente 
nell’umanesimo quasi erasmiano della solitudine monastica aveva mutato in 
«diletti chiostri»
77 
da cui «vedere altro che o scoglio, o mare, o 
sabbia».
78 
Nell’ubiquità divina, come bene ha visto Ossola e, dopo di lui, 
Erspamer, il Fiamma, meditante davidico in anticipo sullo sguardo barocco di 
Ciampoli, abbracciava il cosmo come«tempio di Dio» in cui «ogni creatura lo 
lauda et adora».
79 
«Io l’universo adempio», avrebbe concluso Campanella, «Dio 
contemplando a tutte cose interno».
80 
Remotissima dalle ambivalenze scritturali nei confronti della musi- 
Immune dalla visione mistica 
nell’accostarsi alla natura, il Fiamma sembrava quasi annunciare in Campanella 
il suo interprete più sensibile e curioso, non senza, però, l’ardore tassiano di 
assistere allo spettacolo del «mondo creato», se non addirittura scritto «con le 
dita di Dio» sullo spartito armonico di un «citaredo» spirituale.  




G. Boccaccio, De casibus virorum illustrium, II, 1, 13, in Tutte le 
opere cit.,  
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za I, in Rime spirituali cit., p. 259. 
Per il «desir beato» e la «stretta cella», cfr. G. Fiamma, Canzone 
VI, stan 
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Ivi, p. 290, Sonetto LXXXII. 
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Ivi, p. 
135, Esposizione del Sonetto XXXIX. 
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Ivi, p. 22, Esposizione dei Versi 
d’Orfeo. 
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1954, I, p. 18.  
T. Campanella, Tutte le opere, a cura di L. Firpo, Milano, Mondatori,  
ca, inventata da Jubal, discendente di Caino, l’originale partitura dei Salmi di 
Fiamma presupponeva la teoria greca di Apollo, inventore della cetra, che 
rappresentava lo strumento della contemplazione armoniosa dell’universo. Ed 
ereditava, semmai, dalla musicologia agostiniana il senso ilare della creazione 
come coro che acclama Dio, quale traspare dalla sua stessa parafrasi del Salmo 
CVI, in cui il distico d’ingresso «Cantiam genti, cantiam al Re superno / la 
bontà, la pietà ch’è sempre accesa» ricorreva di strofa in strofa con la variazione 
sinfonica nella clausola dell’«opre mirande». Era un cantico ispirato alla pre-
ghiera continua dei monaci, nella sua «segreta dolcezza», come la assaporava il 
Petrarca, memore, forse, della possibile tradizione dei salmisti italiani. Costoro 
per Getto e Branca
81 
Alla canzone il Fiamma sostituiva, sull’esempio di Bernardo Tasso, 
l’ode-canzonetta, di ispirazione oraziana,
risalivano all’archetipo, non a caso, davidico di quello che 
si potrebbe chiamare il primo vero salmo in volgare, il Cantico delle Creature, 
sulla base, tra l’altro, della prosodia inconsueta dei versetti prosastici, ritagliati, 
aggiunge Pozzi, in membri di estensione quasi identica, alla stregua di 
parallelismi di matrice salmica. Ma è ovvio che la semplicità ripetitiva, 
l’andamento assonanzato, la testura versicolare delle lasse non avrebbero potuto 
soddisfare chi si apprestava, nell’atmosfera sperimentale delle rivoluzioni 
metriche cinquecentesche, a versificare il testo delle parafrasi salmiche.  
82 
adottando stanze brevi di 
endecasillabi e settenari, modellate, tutte, sullo schema strofico della prima, in 
genere su tre rime, alterne per lo più, sino alla clausola a rima baciata, come, per 
esempio, ababcC. Se in questi moduli è ancora visibile un residuo della 
distinzione in fronte (con piede di due versi, abab) e sirma (distico a rima 
baciata, cc), l’innovazione consiste nella  
81 
ristampa a cura di G. Bàrberi Squarotti e di C. Ossola, aggiornamento bi 
V. Branca, Il Cantico di Frate Sole, Studio delle fonti e testo critico, 1950,  
bliografico di C. Garzena e S. Migliore, con un saggio sull’interpretazione  
del Cantico di V. Branca, Firenze, Olschki, 1994. E si veda G. Getto, Il  
Cantico di Frate Sole, in Letteratura religiosa dal Due al Novecento, Firen 
ze, Sansoni, 1967. 
82 
so, a cura di D. Chiodo, Torino, RES, 1995. È utile il soccorso tecnico di  
Si rinvia a B. Tasso, Rime, vol. I, I tre libri degli 
«Amori» di Bernardo Tas 
F. Bausi-M.Martelli, La metrica italiana. Teoria e storia, Firenze, Le Lettere, 
1993, in particolare alle pp. 157-59. E cfr. R. Cremante, Appunti sulle rime di 
Bernardo Tasso, in Per Cesare Bozzetti. Studi di letteratura e filologia italiana, 
a cura di S. Albonico, A. Comboni, G. Panizza e C. Vela, Milano, Mondadori, 
1996, pp. 393-407.  
funzione strutturale attribuita all’endecasillabo che chiude, ad esempio, la strofa 
esastica, formata, per il resto, di settenari (Salmi I, II, III, XCV). Sempre la 
semplificazione strutturale della stanza di canzone si riscontra nella versione 
metrica degli altri Salmi come, ad esempio, il XIII, composto di trenta versi, 
suddivisi in cinque strofe, ciascuna di sei unità metriche che alternano quattro 
settenari e due endecasillabi, secondo l’identico modulo su tre rime, baciate, 
aabBcC. Rispetto allo schema già fruito, malgrado l’apparente debolezza dei tre 
distici a rima baciata, non solo è presente un endecasillabo in chiusa, ma anche 
uno in quarta sede, a conferire maggiore solidità strutturale alla stanza. Così ai 
due settenari ingressivi, aa, seguono due distici, ciascuno dei quali è formato da 
un settenario e da un endecasillabo (bBcC).  
Gabriele Fiamma ricorre anche a più complessi organismi strofici che non 
rinnegano la semplificazione modulare dei generi metrici tradizionali, bensì 
mirano a restituire alla rima una valenza prettamente strutturale, mettendone in 
secondo piano la valenza fonica, sulla traccia, ancora una volta, di Bernardo 
Tasso che, componendo i suoi trenta Salmi,
83 
accentuò il valore ritmico della 
rima con soluzioni metriche canoniche per il Fiamma parafraste dei Salmi. Il 
meccanismo dell’incatenamento delle strofe, per cui la penultima rima di ogni 
strofa, irrelata, diventa la prima e la terza della strofa successiva, caratterizza, 
per esempio, la parafrasi di un Salmo come il 136. Il Fiamma lo tradusse in sei 
strofe esastiche, formate di soli endecasillabi, che nella prima rimano secondo lo 
schema ABABCB, nella seconda CECEFE, nella terza FGFGHG etc. Il Salmo si 
conclude con un te trastico a rime alterne che assume la penultima rima del 
settimo e ultimo esastico (P) nella prima e nella terza sede, secondo il modulo 
PQPQ, allo scopo di non lasciare rime irrelate. Senza, tuttavia, suggerire come 
avrebbe fatto Bernardo Tasso, la retorica di una inclusione ritmica: i primi 
quattro versi non rimano infatti con gli ultimi. Nella memoria, nella «coscienza 
ritmica», che il Fiamma sembrerebbe possedere, per dirla con un perspicace 
interlocutore pascoliano come  
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V. Martignone (il testo proposto è quello delle Rime del ’60), pp. 187-245. 
Preceduti da una dedicatoria a Margherita di Valois, alla data del 15 dicembre 
1559, i Salmi sono trenta «ode sacre» (secondo il Tasso tali componimenti 
biblici assumono infatti la forma metrica dell’ode nella poesia moderna) 
composte a partire dalla Quaresima del 1557.  
B. Tasso, Rime cit., vol. II, Libri Quarto e Quinto: Salmi e Ode, a cura di  
Giuseppe Chiarini,
84 
Così, invece di un petrarchismo come sistema della ripetizione,
il modello tassiano agisce anche sulla versificazione in 
italiano del Salmo 133 grazie al nesso con il Salmo 136, parafrasato in tre 
esastici di cinque endecasillabi e due settenari rimanti secondo lo schema 
AbACaC. E di nuovo le strofe si incatenano: l’ultima rima della prima (C) e 
della seconda (E) strofa divengono la seconda rima rispettivamente della 
seconda (c) e della terza (e) strofa. Il meccanismo, certo, non è perfetto: la 
seconda rima della prima strofa (b) rimane irrelata nell’ambito delle diciotto 
unità metriche; l’ultima strofa è come sospesa all’ultima rima senza dispositivi 
rimici ulteriori, senza circolarità di struttura.  
85 
si 
delineavano, tramite il genere versuale dell’ode, modulata per analogia sulla 
metrica oraziana, variazioni sottili, spostamenti impercettibili ma 
fondamentalmente innovativi come, appunto, l’artificio tassiano del verso 
irrelato che si ripete dalla prima strofa alla seconda, in un’altra sede. Ma non è 
da sottovalutare la funzione riformatrice che il Bembo, insegna il 
Dionisotti,
86 
detenne all’interno dell’esemplarità petrarchesca da lui riconosciuta 
e tutelata. Se, infatti, Bernardo Tasso non praticò il tetrastico di endecasillabi e 
settenari, il più vicino, tra l’altro, al modello oraziano, negli Asolani si leggono 
due «canzoni» in tetrastici di endecasillabi, sullo schema di rime ABBA (Io vissi 
pargoletta en festa e ’n gioia e Io vissi pargoletta in doglia e ’n pianto) e una in 
tetrastici di endecasillabi (il secondo e il quarto) e settenari (il primo e il terzo), 
rimanti secondo il modulo aBbA (Quand’io penso al martìre).
87 
Questi scarti 
dalla norma, infinitesimi a distanza ravvicinata, come bene spiega il Ferroni, 
mitigavano l’eccessiva tendenza critica all’astrazione nei confronti di un sistema 
non impermeabile, per esem 
84 
no-Napoli, Ricciardi, 1980-81, 2 voll. : II, 1967. 
Cfr. G. Pascoli, A Giuseppe Chiarini, in Opere, a cura di M. Perugi, Mila 
85 
sicismo non petrarchesco eccessivamente definito «Anti-Petrarchan» per  
Che Bernardo Tasso con il 
Trissino e l’Alemanni sia all’origine di un clas 
rilevarne l’opposizione alla riforma bembiana, è opinione di D.L. Heiple,  
Garcilaso de la Vega and the Italian Renaissance, University Park, The  
Pennsylvania State University Press, 1994, pp. 103-33. Cfr. G. Forni, Ras 
segna di studi sulla lirica del Cinquecento (1989-1999). I. Dal Bembo al Ca 
sa, in «Lettere italiane», LII (2000), p. 121. 
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C. Dionisotti, Appunti su 
Pietro Bembo e Vittoria Colonna cit., pp. 257-86. 
87 
ni. Miscellanea di studi in onore di Marco Pecoraro, a cura di B.M. Da Rif  
G. Belloni, Asolo, Bembo, e 
due canzonette asolane, in Da Dante al Manzo 
e C. Griggio, Firenze, Olschki, 1991, pp. 131-52.  
pio, alla semplificazione strutturale della stanza di canzone di ascendenza 
petrarchesca, che sui tempi lunghi avrebbe contribuito a trasformare il sistema 
metrico italiano.
Chi si rivelò attento all’eccentrico suggerimento della semplificazione fu non 
per nulla il Fiamma allorché parafrasò il Salmo 103 versificandolo in tetrastici di 
endecasillabi e settenari sullo schema rimico AbbA con i versi più illustri 
all’inizio e alla fine della strofa, come se volesse conferirle una struttura più 
solida, per estensione sillabica, ai confini. Questo petrarchismo non solo 
semplificato, ma indirettamente trasgredito risulta anche dagli esastici di 
settenari e endecasillabi (il terzo e il sesto) in cui, secondo il modulo abAAbcC, 
fu volgarizzato il Salmo 22. E non è lontano l’esastico che avrebbe adottato il 
Parini sullo schema aBbAcC per le odi La magistratura e In morte del maestro 
Sacchini, con tre endecasillabi, però, in luogo dei due del Fiamma. Ma la 
differenza, nella condivisa predilezione per il modello strofico tassiano, 
suggerisce l’ipotesi che il parafraste salmico sia pure illustre come Gabriele 
Fiamma richiedesse ai petrarchisti cinquecenteschi una nuova strofa, costituita 
da tetrastici e distici, o da semplici tetrastici, quale avrebbe imposta e diffusa, 





strofa della canzone-ode e non dell’ode-canzonetta, ricalcata pure da Chiabrera 
sul modello ronsardiano, secondo il Neri, se non (obiettava Calcaterra) sulla 
melica italica di ascendenza popolare, e approdata attraverso soprattutto la 
sperimentazione di Paolo Rolli e d’Innocenzo Frugoni alle ariette di Metastasio, 
ai loro moduli strofici geminati di versi brevi nonché sdruccioli, piani, tronchi, 




XI. Per una disamina del petrarchismo cinquecentesco si veda anche R. Fedi, La 
memoria della poesia cit., pp. 253-63.  
Poesia del Cinquecento, a cura di G. Ferroni, Milano, Garzanti, 1978, p.  
89 
G. Parini, Discorso sopra la poesia, in Tutte le opere, a cura di G. Mazzoni, 
Barbèra, Firenze, 1925, p. 684. Ma non si dimentichi G. Carducci, Dello 
svolgimento dell’ode in Italia, elegante e perspicace, in Opere, Edizione 
Nazionale, Bologna, Zanichelli, 1961, vol. XV, pp. 1-82. E per la linea che 
congiunge Chiabrera a Parini secondo il Carducci, cfr. D. Petrini, Dal Barocco 
al Decadentismo, a cura di V. Santoli, Firenze, Le Monnier, 1953, 2 voll.: II, 
316.  
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Tuttora preziosi, sul dibattito in questione, sono F. Neri, Il Chiabrera e la Pléiade 
francese, Torino, Bocca, 1920 e C. Calcaterra, Poesia e canto. Studi sulla poesia 
melica italiana e sulla favola per musica, Bologna, Zanichelli, 1951.  
nativa si praticava il verso sciolto, cioè l’endecasillabo in successione non 
sottoposta a schemi rimici e strofici, attestato nella traduzione cinquecentesca 
dei classici, in quanto, è probabile, equivalente dell’esametro non per la sua 
struttura prosodica, ma per la sua sequenza stichica. Allo sciolto ricorse, 
appunto, il Fiamma, per volgarizzare metricamente il Salmo 103 e il Salmo 106.  
A questo punto, conviene porgere orecchio attento, per chi voglia un 
esempio, alla testura poetica del Salmo CXXXVI, nella quale il primo, il secondo, 
il quinto, il sesto esastico corrispondono rispettivamente, ai versetti 1,2,7,8, 
mentre i versetti 3-4 equivalgono alla terza strofa, 5-6 alla quarta, il 9 all’ultima, 
la nona, di quattro versi:  
Super flumina Babylonis illic sedimus.  
Nel duro esiglio, ove m’addusse il fero tiranno, che d’aver vinti gli Ebrei e 
distrutta Sion può gir altero, cara patria, pensando a quel ch’or sei, a quel che 
fosti, ognior facciam col pianto torbide amare l’acque de’ Caldei.  
Non s’ode il dilettoso e sacro canto, che fea dolce suonar l’aria dintorno al 
monte, ov’è di Dio l’albergo santo, a quest’arbore, a quel di foglie adorno, ma 
senza frutto stan le mute lire e le cetre pendenti e notte e giorno.  
Il barbaro inuman ne ’nvita a dire col canto di Sion i dolci versi, mentre l’alme 
ne strazia empio martire. Come, gente crudel, ne’ casi avversi potrem lieti 
cantar? come di Dio direm le lodi a’ cori empi e perversi?  
Santa città, se mai t’avrò in oblio si scordi l’arte del suonar la mano e perda i 
grati accenti il canto mio, s’io non narro il tuo onor chiaro e sovrano, se da te 
non mi vien la prima gioia, s’io non mi conforto mai da te lontano.  
Ma tu, sommo Signor, fa che non moia senza vendetta la tua cara gente, cui tal 
porge l’Idume angoscia e noia. Caggian, dicea, sul nostro mal ardente,  
le belle mura, e posta a ferro e foco tosto sia la città sacra e possente.  
Andrai, barbara gente, andrai ben poco superba e gonfia d’aver posto in terra di 
Dio l’albergo e del suo culto il loco. Ma, fera, avrai dal ciel tant’aspra guerra, 
che ben si può chiamar a pien beato, chi a’ tuoi danni si move e l’arme afferra.  
Felice chi potrà torre a l’amato materno seno i suoi diletti pegni, e farne strazio, 
di furore armato, lasciando a’ sassi del lor sangue i segni.
La tonalità elegiaca riflette il genere salmico analogo ai threnoi, sulle cui 
stesse note si innalzano le lamentazioni di Geremia. Sigla degli anni striati di 
sangue e di pianto, che seguirono alla caduta di Gerusalemme sotto le armate 
babilonesi di Nabucodonosor nel 586 a. C., il Salmo 136, accoratamente ed 
emblematicamente ripreso in ogni letteratura nazionale, da Jehuda Ha-Levì, il 
massimo poeta ebreo spagnolo vissuto tra l’XI e il XII secolo, allo scrittore 
ebreo mitteleuropeo Josef Roth, da Friedrich Schlegel a Ernesto Cardenal, da 
Chateaubriand a Chouraqui, per tacere delle trascrizioni musicali di Carissimi, di 
Bach, di Verdi o pittoriche di Delacroix e di Bendenmann, si giustifica nella 




Dal «duro esiglio», 
cui allude l’attacco, al vocativo «cara patria», la prima strofa intona il canto sulle 
armoniche originarie della compo sizione in Babilonia ad uso, appunto, degli 
esiliati che non sono venuti a patti con il «fero tiranno». Invero, il nome della 
città empia non è mai pronunciato dal Fiamma, che preferisce ricorrere al titolo 
etnico di «Caldei», opposto agli «Ebrei» dalla rima alterna. Decade, perciò, nella 
parafrasi l’opposizione spaziale tra Gerusalemme e Babilonia ma sussiste 
«Sion», il suo ricordo nominale, trasformato in una proposizione implicita 
(«pensando a quel ch’or sei, a quel che fosti») che non solo amplifica l’assillo 
continuo, lancinante della patria «sì bella e perduta», ma restituisce l’antitesi 
temporale alla simbolica originaria. Il  
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G. Fiamma, SalmoXXXVI, in Rime spirituali cit., p. 209.  
92 
Per le informazioni relative alla tradizione letteraria e religiosa scaturita dal Salmo 
137 (136), cfr. G. Ravasi, Il libro dei Salmi. Commento e attualizzazione, 
Bologna, EDB, 1981-83, 3 voll.: III, 747 ss.  
presente si spazializza in un fiume caldeo che genera fiumi di lacrime, un’acqua 
caotica e salina, un’acqua mortifera, torturante, distruttiva.  
È interessante come la rima («pianto»: «canto»), mentre incatena la seconda 
alla prima strofa (5-7), espliciti la qualità vocale della lamentazione, che 
squarcia il silenzio funebre della sinagoga fluviale en plein air, suggerita dalla 
paratassi negativa («Non s’ode il dilettoso e sacro canto, / che fea dolce suonar 
l’aria dintorno / al monte, ov’è di Dio l’albergo santo») ed evochi per antitesi il 
passato, il ricordo di Sion, la sua straziante e continua presenza nei cuori degli 
esiliati. Sopravvive l’opposizione simbolica tra gli elementi, «amare l’acque» e 
«dolce […] l’aria». Ma questo lamento tutto semitico, affidato ai vocalizzi 
profondi che sembrano lasciare traccia nella sonorità metrica ebraica, quale il 
Fiamma non sarebbe stato in grado di intendere, è incompatibile con un vero e 
proprio rituale. Tacciono gli strumenti musicali dell’orchestra del 
tempio
93 
appesi, infatti, agli alberi, che vengono sdoppiati dalla chiara deissi 
della parafrasi («a quest’arbore, a quel di foglie adorno»), rispettosa, dall’inizio, 
della distanza non solo temporale, ma anche spaziale. E non basta. Lungi 
dall’essere di maniera l’attributo «di foglie adorno», che non esiste 
nell’originale, introduce l’antitesi esplicita, in cui consiste il distico finale, che 
arricchisce il testo latino: «ma senza frutto stan le mute lire / e le cetre pendenti e 
notte e giorno». Da una parte, il complemento di privazione chiarisce come le 
«foglie» degli alberi piantati sulle rive dei fiumi, là, in esilio non nascondano 
abbondanti «il frutto» che non potrebbe cadere sulla terra remota dalla patria. 
D’altra parte, le «mute lire» non possono che essere infruttuose, secondo una 
metafora logora, entrata nella stessa lingua corrente. E le «cetre», sinonimiche 
alle «lire» nella dittologia nominale, cui frequentemente ricorre la parafrasi 
salmica, suggeriscono, forse, grazie all’attributo, la cronologia già semitica della 





prattutto L. Alonso Schökel, Manuale di poetica ebraica, trad. it., Brescia,  
A valorizzare la dimensione sonora della poetica ebraica si è dedicato so 
Queriniana, 1987. Ma sugli strumenti musicali è tuttora importante E.  
Gerson- Kiwi, Musique (dans la Bible), in Dictionnaire de la Bible. Supplé 
ment, Paris, Letouzey et Ané, 1957, vol. V, coll. 1411-68 (con ampia bi 
bliografia). Più recente G. Tumbarello, La musica e gli strumenti musicali  
nella Bibbia, in «Bibbia e Oriente», XXXII (1990), pp. 73-79. 
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La 
sospensione delle cetre è la rappresentazione della loro «sospensione»  
È la tradizione cristiana che riceve questo Salmo dell’esilio mutandone la 
chiave di lettura: il lamento sulla base dell’asserto paolino, principio di ogni 
ermeneutica allegorica («queste cose accaddero loro in figura», 1Cor. 10, 11), 
esprime l’umanità peccatrice in esilio dal Paradiso, secondo l’esegesi patristica, 
da Ilario a Cassiodoro, da Bossuet a Pascal, contro la corretta interpretazione 
storica della resistenza spirituale agli oppressori almeno di un gruppo di esuli, 
per i quali, nella città della religione straniera, fu composto probabilmente il 
Salmo. Ma, nella seconda strofa, nella cui prima metà risuona il versetto 3, 
appare in scena il «barbaro inuman» che introduce un altro gruppo 
nell’originale, mentre il salmista moderno lo ha disegnato, subito, all’apertura 
del Salmo, come il «fero / tiranno che d’aver vinti gli Ebrei / e distrutta Sion può 
gir altero», traducendo l’avverbio deittico ingressivo con la più esplicita 
locuzione di luogo «nel duro esiglio». Il gruppo degli oppressori, che più 
esattamente indica i «deportatori», invita gli esiliati a cantare, a divertirli come 
aveva fatto Sansone costretto ad uscire dalla prigione, in cui i Filistei lo avevano 
rinchiuso, «per fare giochi alla loro presenza» (Gdc. 16, 25). A dire il vero, il 
parafraste sottace il prevedibile divertissement sadico dei vincitori per porre 
subito l’accento sui «dolci versi» del «canto di Sion in contrasto con «l’empio 
martìre» che «l’alma ne strazia», assente dall’originale biblico. Per di più, nella 
terza strofa il locativo scritturale «in terra straniera» si trasforma in un soggetto 
personale, il «barbaro inuman», ripreso dal vocativo «gente crudel», quasi che 
l’allusione all’estraneità cultuale più che etnica ( si ricordi «l’empio martìre») 
susciti immediatamente il ricordo non solo salmico della tortura.La vittoria di 
Lepanto non aveva ancora cancellato l’ombra inquietante e persecutoria del 
pericolo saraceno.  
Così l’allusione inesistente nell’archetipo biblico alla situazione ge-
nericamente disforica, «ne’ casi avversi», si chiarisce solo quando entrano in 
scena i «cori empi e perversi», come se salissero dagli abissi infernali 
dell’universo, contrapposti, verrebbe da aggiungere, a certe pittoriche «glorie» 
rinascimentali di celesti musici festosi. L’antitesi non è accidentale. Lo straniero, 
il «barbaro» sempre «inuman» o «cru 
dal suono e dalla gioia. È interessante, però, che, tra gli altri Padri della Chiesa, 
Ambrogio, commentando quasi integralmente il Salmo 137, affermi che le cetre 
simboleggiano il corpo, mentre i salici che forniscono vimini atti a legare sono la 
cintura della disciplina interiore (Ambrogio, La Penitenza II, 106, in Opere di 
Sant’Ambrogio, trad. it, a cura di G. Coppa, Torino, UTET, 1996, pp. 708-09).  
del», invita i deportati a «dire / col canto di Sion i dolci versi». Gli Ebrei si 
rifiutano di «lieti cantar», di esprimere cioè con il canto l’allegria che esiliati 
hanno perduto. E correttamente e polemicamente sostituiscono «di Dio / […] le 
lodi» al «canto di Sion» per chiarire con sarcasmo doloroso che i carmi di Sion 
sono preghiere in quanto celebrano l’unico Dio e non gli dèi falsi e pagani. 
Intonare il cantico liturgico in risposta ai «cori empi e perversi» sarebbe non la 
profanazione di una razza, ma un atto blasfemo, un sacrilegio, un’infedeltà 
colpevole nei confronti di Dio che gli israeliti si propongono di cantare quando 
ne risorgerà il tempio. Il rifiuto di cantare, la resistenza silenziosa è il segno 
della fiducia totale nella nuova Pasqua. Dalla cattività, dall’esilio infero, 
suggerisce la parafrasi cristiana, si libererà il Figlio del-l’uomo redimendo gli 
uomini oppressi dalla schiavitù della morte.
La quarta strofa, che parafrasa i versetti 5 e 6, è aperta da un vocativo 
generico «santa città» in luogo di «Gerusalemme», toponimo non mai 
pronunciato, al pari di «Babilonia», dal salmista moderno, in contrasto 





ricordo di Sion, città santa, ad offuscare la geografia dei regni urbani nemici? È 
possibile, anche se non è certo. Ma le differenze non si fermano qui. Nella 
preservata tonalità imprecatoria, che costituisce il più rigoroso giuramento di 
fedeltà nei confronti dell’innominata Gerusalemme, si affaccia 
l’automaledizione che nell’originale risuona «Se ti dimentico Gerusalemme, si 
(o mi) dimentichi la mia destra». Come dimenticarsi della «santa città» non è 
banale assenza di patriottismo, o più ancora, di nazionalismo, bensì tradimento 
religioso, apostasia, così essere obliato dalla mano equivale all’alienazione, alla 
perdita di identità. E tuttavia il Fiamma parrebbe seguire il testo ebraico allorché 
parafrasa il versetto 5 («Santa città, se mai t’avrò in oblio / si scordi l’arte del 
suonar la mano») enfatizzando l’automatismo con l’endecasillabo aggiuntivo «e 
perda i grati accenti il canto mio». Già le cetre appese ai salici non significano 
soltanto il rifiuto della musica, ma l’antinomico rapporto tra una nostalgia 
paralizzante, senza speranza, e un ricordo immune dalla resa, una memoria 
profonda, che mantiene viva la fedeltà al passato. Qui, tuttavia, la ribellione 
all’attività musicale dipenderebbe dalla paralisi autoinflitta  
95 
Cfr. J.D. Newsome, By the Waters of Babylon. An Introduction to the History 
and Theology of the Esile, Atlanta, John Knox Press, 1979, pp. 1-29. 
96 
Può 
essere utile D. Quint, Political Allegory in the «Gerusalemme liberata», in 
«Renaissance Quarterly», XLIII (1990).  
alla mano come pena irrevocabile anziché per una durata finita. È una paralisi 
generica nell’immagine biblica, benché condanni all’invalidità, è ovvio, 
chiunque suoni uno strumento a corda per accompagnare le lodi rituali di 
Jahweh. Ma la paralisi diviene specifica nella parafrasi salmica: la mano si 
ribelli alla sua funzione musicale, che è quella, s’intende, liturgica. Il Fiamma 
sottace il violentissimo giuramento imprecatorio, nello stile delle metafore 
medio-orientali, per accentuare rispetto alla propria metrica il nesso tra soavità 
ritmica e parola poetica nell’endecasillabo aggiuntivo «e perda i grati accenti il 
canto mio». Ma l’oblio di «adhaerat lingua mea faucibus meis», nella versione 
della Vulgata, con la variante (prescelta da Girolamo per tradurre il testo 
ebraico) «gutture meo» non aggiunge né toglie nulla alla presumibile 
conoscenza dell’originale salmico da parte di Fiamma. Delle due condizioni 
scritturali del giuramento, il ricordo di Gerusalemme («si non meminero») si 
coniuga nella capacità, pubblica e privata, di narrare «l’onor chiaro e sovrano», 
come sarebbe possibile attendersi, nell’autunno del Rinascimento, da un poema 
eroico anziché epico-cavalleresco.
Quanto, poi, alla bellissima immagine di Gerusalemme alla fonte di ogni 
gioia, il Fiamma non solo la cattura con aderenza fascinosa («se da te non mi 
vien la prima gioia») ma la ripete, variandola, nell’endecasillabo successivo, con 
un effetto di incremento semantico al di là di un mimetico parallelismo («s’io 
non mi conforto mai da te lontano»). È la nostalgia storica dell’esule alla quale 
si unisce spontaneamente, senza forzature, il desiderio escatologico cristiano, 
non nuovo all’esegesi patristica. Suggeriva, infatti, Bernardo: «Sì, la sorgente 
della mia gioia è in Gerusalemme, perché è là che io tendo». Soltanto Babilonia, 
rammentava Agostino, «ripone la sua gioia nella pace temporale».  
97 
 
La quinta strofa, introdotta, non a caso, da una fortissima avversativa, 
trasforma l’elegia nell’appello sdegnato e violento al «sommo Signore» perché 
questi vendichi la sua «cara gente» infierendo sul-l’«Idume». Nel versetto 
salmico, il 7, l’appello è rivolto alla memoria di Dio simmetrica alla memoria 
degli Israeliti che non hanno ceduto all’oblìo per tutta la durata dell’esilio. Il 
Fiamma preferisce ricordare il nemico degli Ebrei, «l’Idume» che incita i suoi a 
smantellare le «belle mura», metonimia di Gerusalemme, e a metterle «a ferro e 
foco», si 
97 
Cfr. S. Zatti, L’uniforme cristiano e il multiforme pagano, Milano, Il Saggiatore, 
1983. Ma per una visione diversa e più persuasiva, si veda E. Raimondi, Poesia 
come retorica, Firenze, Olschki, 1980.  
no alla distruzione radicale della «città sacra», appunto, e «possente».  
In realtà, all’imperativo scritturale, che esplode furibondo sulle labbra degli 
Edomiti, exinanite exinanite, subentra in posizione incipitaria il congiuntivo 
esortativo «caggian», gridato una sola volta, per dare spazio alla clausola «sul 
nostro mal ardente», come in un giuramento imprecatorio, simmetrico 
all’automaledizione degli Ebrei. L’incremento innovativo, ricalcato, forse, 
sull’espressione tipicamente giudaica con cui si accetta la responsabilità della 
condanna che si reclama (Mt. 27,25), tradisce la polisemia dell’originale ebraico 
«spogliare», sinonimo di «denudare», di «esporre al pubblico ludibrio», se il suo 
oggetto è una donna o, trattandosi di costruzioni, di «smantellare», di livellarle 
sino a scoprirne le fondamenta. Ma, poiché il Fiamma non solo dimentica il 
giorno di Gerusalemme, in cui gli Edomiti si allearono con i Babilonesi 
nell’assedio fatale della città, ma non ha mai nominato Gerusalemme, è 
illegittimo attendersi ora l’immagine tipicamente biblica della capitale come una 
matrona, umiliata dalla spoliazione.
98 
Non a caso, la maledizione in cui consiste 
l’ottava strofa non è indirizzata alla metropoli babilonese, designata, nel v.8 
come «la figlia di Babilonia», bensì alla «barbara gente» che riecheggia, nello 
stile dell’inclusione, il «barbaro inuman», soggetto della terza strofa.
99 
Così, nella duplicata beatitudine della quartina finale, con cui si chiude il 
cerchio, non stupisce la speranza di accanirsi e infierire su creature indifese – 
quasi che l’empio non dovesse avere più futuro – a  
Allo 
stesso modo, due versi più avanti, il vocabolo «fera», estendendo alla popo-
lazione l’attributo che, in apertura, ne «qualificava il «tiranno», suggerisce una 
struttura concentrica, inquadrata dalla preferenza nettissima di Fiamma per la 
città sacra definita con l’identico termine nella seconda strofa, «di Dio 
l’albergo», e, in aggiunta, con l’incremento parallelistico «e del suo culto il 
loco». È una toponomastica cristianizzata in un arco di due tempi ritmici, che 
scandiscono un nuovissimo alfabeto semantico, nella trasparenza liturgica 
dell’immagine, purificata dalla simmetrie etniche. Non è vendicativo, in senso 
stretto, il macarismo, in cui si traduce l’esultanza della beatitudine per chi 
indosserà le armi nell’«aspra guerra» scatenata «dal ciel» contro i nemici di Dio.  
98 
Per questa prospettiva esegetica cfr. G. Ravasi, Il libro dei Salmi cit., vol. III, p. 
768 (concordemente con L. Alonso Schökel, I Salmi, trad. it., Roma, Borla, 
1992, pp. 761-62).  
99 
Sulla questione, in generale, dei salmi imprecatori, si rinvia alla bibliografia di G. 
Ravasi, Il libro dei Salmi cit., vol. II, pp. 165-86.  
patto di riconoscervi, come potrebbe suggerire il contemplativo cinquecentesco 
immerso «nell’ore […] liete e tranquille» della lectio divina, il significato 
tropologico e anagogico, più che letterale e allegorico.
100 
È l’esegesi patristica, 
accolta dalla tradizione monastica, ad apprezzare, qui, la lettura spirituale che 
trasforma la maledizione di un massacro storicamente possibile nell’invito, 
tutt’altro che strano per l’uomo di Dio esule due volte, a cercare dentro di sé il 
«barbaro», che vorrebbe imprigionare e sopprimere ciò che Leclercq chiamava il 
desiderio di Dio. Questa ricerca ansiosa e struggente approda ad una profonda 
nostalgia non del passato ma del futuro, non paralizzante ma vivificante. È 
meglio cedere la parola alla voce di Agostino: «Là è la somma gioia, dove 
gioiamo di Dio, dove siamo sicuri di una fraternità concorde». È questo 
l’orizzonte ultimo, invalicabile, che il Fiamma raggiunse, forse, dopo essersi 
proposto in esordio di «scoprir» quale ardente fiamma «alti misteri, occulti sensi 




L. Alonso Schökel, I Salmi cit., p. 769, secondo il modello esegetico di Gi-
rolamo, Origene, Ambrogio («i pensieri cattivi» equivalenti ai «piccoli di 
Babilonia») e, soprattutto, di Agostino («Chi sono i piccoli di Babilonia? Le 
cattive passioni appena nate […] quando vedi nascere in te una passione, prima 
che si irrobustisca e divenga abitudine cattiva, mentre è ancora piccola, non 
consentirle di acquistar forza di abitudine perversa. Schiacciala mentre è ancora 
piccola […] sbattila sulla pietra, la quale pietra è Cristo»: cfr. Enarrationes in 
Psalmos, CXXXVI, in Patrologia Latina, 37, 1773).  
101 
G. Fiamma, Sonetto I (da cui, supra, «l’ore […] liete e tranquille»), in Rime 
spirituali cit., p. 1.  
II. Rime sacre in forma di Salmi. Il Salmista toscano di Loreto Mattei  
Ahi, Signor, miserere, Miserere di me: che non consente La tua bontà natia, Le 
fervide preghiere Gittar a’ venti il lasso penitente. La grave colpa mia, Che mi 
tien l’alma travagliata, oblia: E ’l tesoro di tua pietade immensa A cancellarne 
ogni segnal dispensa. Di grazia l’onda viva Sopra ’l bruttato cor in copia versa: 
E sì lo purga e lava Che di mirarlo schiva Non sie omai più da me tua faccia 
aversa.  
(G. Diodati, Miserere (Salmo L), 1-11, in Sacri Salmi messi in rime, Geneua, 
Pietro Chouet, 1641).  
O Fonte di pietà, da cui si spande Di grazia e di perdon perenne un fiume, 
Vagliami tua mercè; serba il costume In me di tua clemenza eccelsa e grande. 
L’inesauste miniere, i vasti erari De l’alta tua bontà m’apri e diffondi: E fa che il 
fallo mio sommerso affondi, Di tua pietà dentro a gl’immensi mari. Lavami, e 
sempre più tergi il mio core Dal lezzo immondo, in cui si giacque immerso, Né 
mai cessar, finché purgato e terso Ei non ritorni al suo primier candore.  
(L. Mattei, Miserere (Salmo L), 1-12, in Il Salmista toscano. Parafrasi lirica 
sopra il Salterio, Bologna, Longhi, 1688).  
Alla fine del lungo discorso su antichi e moderni, mentre difendeva la novità 
contro la mimesi servile, nelle pagine più intense della Perfetta poesia italiana, 
il Muratori abbandonava la sua pacata sobrietà per sbrigliarsi dietro gli scopritori 
di nuovi mondi poetici, di «paesi nuovi, incogniti all’antichità medesima»
1
. 
Erano «gli eroi dell’italica poesia» che «più facilmente del Colombo» avevano 
compreso che «si potevan scoprir altre terre non per anche scoperte» a patto di 
rompere «la parete di carta» dell’ «ampia sala, o galleria, o prigione» – 
l’universo tolemaico – in cui erano «rinchiusi»
2
. Dalla metafora moderna delle 
scoperte geografiche – «le terre incognite» – nasceva una possibilità nuova e 
attiva, un paradigma autenticamente copernicano che si configurava come un 
appello alla cultura cattolica più aperta e insieme più solida, nella coscienza 
dolorosamente onesta di un intellettuale cristiano, deciso a prendersi la propria 
parte di responsabilità nella «riforma» della «poesia», inseparabile dall’abito 
mentale, quasi un metodo, del «buon gusto». «Bisogna sciogliere da sé stessi i 
passi», concludeva il Muratori, « tendere in alto, scuoprir nuove strade», almeno 
«altri sentieri»
3
, che avrebbero condotto alla scoperta inventiva della poesia 
biblica, «la più rara, la più santa e la più antica poesia», con un entusiasmo di lì a 
poco decisivo per la rinuncia agli itinerari classici, che ancora, tuttavia, non si 
profilava all’orizzonte criticamente moderno dell’«internazionale cattolica». Da 
Mosè a Davide, da Salomone a «simili patriarchi e profeti», si rivelava un 
paesaggio aurorale di sacri «poeti primieri», che restituivano la bellezza della 




L. A. Muratori, Della perfetta poesia italiana, a cura di A. Ruschioni, Milano, 
Marzorati, 1971-72, voll.2: vol. II, lib.III, cap. II, p. 87. L’opera già compiuta 
nel 1702 fu pubblicata nel 1706, a Modena, dalla stamperia di Bartolomeo 
Soliani, in due tomi.  
2 
L. A. Muratori, Riflessioni sul buon gusto, vol. II, pp. 200-01 (ricavo la citazione 
da F. Forti, Muratori. Antichi e Moderni, in Lo stile della meditazione. Dante, 
Muratori, Manzoni, Bologna, Zanichelli, 1981, p. 75). Cfr. dello stesso autore, 
Ludovico Antonio Muratori, in Letteratura italiana (I Minori, III), Milano, 
Marzorati, 1961, pp. 1875-1900. Sull’impegno, sulla vocazione dottamente 
cattolica alla ricerca della verità, è illuminante E. Raimondi, Ragione ed 
erudizione nell’opera del Muratori [1967], in I sentieri del lettore, a cura di A. 
Battistini, Bologna, Il Mulino, 1994, voll. 3: II, 133-50.  
3 
27.  
L. A.Muratori, Della perfetta poesia italiana cit., vol. I, lib.II, cap. III, p.  
4 
Ivi, vol. II, lib.III, cap. VII, p. 610 (ma vedi anche p. 608). Per la categoria 
storico-culturale di «internazionale cattolica», cfr. G. Heer, Johannes Mabillon 
und die Schweizer Benediktiner: ein Beitrag zur Geschichte der histo 
Convinto che gli scrittori italiani potessero cercare una via di rinnovamento 
delle loro esangui forme liriche nella creatività scritturale, e in particolare 
salmica, il Muratori aveva mostrato più volte la sua fiducia nella perfettibilità 
indefinita della poesia, attraverso un «accrescimento dell’erario poetico»
5
, che 
esprimeva il desiderio già secentesco della «novità», connesso con l’esemplare 
significato attribuito all’esperienza letteraria e spirituale del Maggi
6
. Prima che 
la riforma arcadica avesse successo, il poeta intimamente lombardo, nella sua 
medietas sottratta all’influenza marinistica, si imponeva come uno dei profeti 
della nuova poesia sacra, come lo «scopritore» di nuovi paesi in Parnaso, il più 
degno dell’elogio che giustamente aveva ottenuto Colombo, impaziente di 
«lasciarsi confinare nell’antico e nativo lido», senza «sapere che altro paese ci 
fosse al mondo»
7
. Si può ben dire che Muratori applicava alla poesia sacra la 
metafora esemplare delle «terre incognite» come un paradigma originale e 
autorevole. E tuttavia la sua aspettativa sarebbe andata ben presto delusa dalla 
modesta Arcadia devota, tra restaurazione crescimbeniana e parenesi gesuitica
8
, 
nel-l’incapacità di rompere la «parete di carta» della «galleria o prigione», 
immersa nelle tenebre delle «anticipate opinioni» contro i lumi nuovi della 
«sapienza» e della «pietà»
9
rischen Quellenforschung im 17. und 18. Jahrhundert, St. Gallen, Leobu-
chhandlung, 1938. 
. Il disegno ideale doveva cedere il passo ad un 
ritratto più critico di un modello imperfetto come il Maggi, la cui poesia finiva 
per essere sempre più dominata da una «filoso 
5 
p. 610.  
L. A. Muratori, Della perfetta poesia italiana cit., vol. II, 
lib.III, cap. VII,  
6 
Id., Vita di Carlo Maria Maggi, Milano, Giuseppe Pandolfi Malatesta, 1700. 
Sull’argomento è da leggere il notevole M. Capucci, Biografie lombarde, in Il 
soggetto e la storia. Biografia e autobiografia in L. A. Muratori, Atti della 
seconda giornata di studi muratoriani, Firenze, Olschki, 1994, pp. 115-30. 
Classico termine di riferimento rimane F. Forti, Il Maggi e la riforma letteraria 
del Muratori, in Lo stile della meditazione. Dante, Muratori, Manzoni cit., pp. 
83-108.  
7 
L. A. Muratori, Riflessioni sul buon gusto cit., vol. II, p. 201.  
8 
Per una prospettiva generale, cfr. C. Di Biase, Arcadia edificante. Menzini, 
Filicaia, Guidi, Maggi, Lemene, Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane, 1969.  
9 
Lamindo Pritanio, Lettera esortatoria ai Capi […] de gli Ordini religiosi in Italia, 
in G. F. Soli Muratori, Vita del proposto Ludovico Antonio Muratori […], 
Venezia, per Giambattista Pasquali, 1756, p. 388.  
fia cristiana» sprovvista della «novità»: «novità» in cui l’erudito cresciuto alla 
scuola maurina indicava il susseguirsi di esplorazione, accrescimento, scoperta, 
perfezionamento come un approccio metodico alla nuova poesia biblica.  
La strenua battaglia per la «perfetta poesia», nella rinuncia polemica alle 
pretese di «perfezionamento» del Barocco in Arcadia, nasceva dalla spiritualità 
muratoriana, dall’assillo di fondere verità e moralità in ossequio ad un 
agostinismo non oscurantistico, ma illuminato dalla figura di un cattolico 
moderno ed europeo come il padre Bacchini, con la sua ardente ricerca della 
veritas in un dialogo libero di «virtuosi», guidato dalla fedeltà ostinatamente 
razionale alla modestia e alla carità evangelica, mai imposta ai suoi 
interlocutori
10
. Nell’orizzonte metaforico dell’ «universo incompiuto» o, meglio, 
delle «terre incognite» la poesia biblica deteneva un primato che, lungi da facili 
euforie, avrebbe dovuto essere non tanto imitabile quanto emulabile dai mo-
derni. Tra questi, osservava Muratori, «non è veruno ch’io sappia per anche 
aggiunto alla cima del sacro monte, e resta in ciò tuttavia qualche ragguardevole 
alloro disoccupato per gli poeti d’Italia»
11
, secondo il modello di un «Parnaso 
cristiano» apparentemente simile all’esperienza barberiniana della poesia 
davidica
12
. In realtà, Muratori si au 
10 
Cfr. E. Raimondi, La formazione culturale del Muratori: il magistero del 
Bacchini [1972], in Scienza e letteratura, Torino, Einaudi, 1978, pp. 57-84 (con 
il titolo Il barometro dell’erudito). Circa il padre maurino, è tuttora 
imprescindibile A. Momigliano, Benedetto Bacchini, Roma, Istituto della 
Enciclopedia italiana, 1963; ma si veda anche P. Golinelli, Benedetto Bacchini 
(1651-1721): l’uomo, lo storico, il maestro, Firenze, Olschki, 2003. Per gli 
aspetti «borromaici» della spiritualità muratoriana, cfr. D. Zardin, Carlo Maria 
Maggi e la tradizione culturale milanese tra Sei e Settecento, in «Annali di 
Storia moderna e contemporanea», III (1997), pp. 9-50.  
11 
p. 610.  
L. A. Muratori, Della perfetta poesia italiana cit., vol. II, lib. III, cap. VII,  
12 
Cfr. M. Costanzo, Critica e poetica del primo Seicento, II, Maffeo e Francesco 
Barberini, Cesarini, Pallavicino, Roma, Bulzoni, 1970 (in particolare, Sonetti 
giovanili di Maffeo Barberini, pp. 15-34 e Note sulla poetica del Pallavicino, pp. 
129-67). Per i rapporti tra Pallavicino e Muratori (oltre ai canonici C. Calcaterra, 
Il Barocco in Arcadia, Bologna, Zanichelli, 1958, pp. 22-23; M. Fubini, Dal 
Muratori al Baretti: studi sulla critica del Settecento, Bari, Macrì, 1946, pp. 126 
ss.; G. Getto, Letteratura e critica nel tempo, Milano, Marzorati, pp. 134-52 e 
182, contro G. Toffanin, L’Arcadia, Bologna, Zanichelli, 1958, pp. 103 ss. ) cfr. 
C. Scarpati- E. Bellini, Il vero e il falso dei poeti: Tasso, Tesauro, Pallavicino, 
Muratori, Milano, Vita e Pen 
gurava che potessero «primieramente occupare il pensiero di qualche valoroso 
poeta gli inni sacri» ricondotti, per un verso, ai «greci poeti», con le loro 
«sognate deità», per l’altro, agli innumerevoli «inni cristiani» medioevali tra i 
cui autori si segnalavano, una volta di più, Paolino di Nola e Ambrogio
13
. Se il 
Chiabrera ne «compose alcuni colla sua solita leggiadria, a’ nostri tempi», 
soggiungeva l’osservatore non distaccato, «felicemente ha speso molta fatica il 
sig. Loreto Mattei in traslatar gl’inni della Chiesa»
14
Viene da chiedersi perché Muratori rammentasse del Mattei l’Hinnodia 
sacra, ossia la Parafrasi lirica sopra gli Inni del Breviario romano e non il 
Salmista toscano che, stampato ben diciotto anni prima del-l’Hinnodia, nel 
1671, a Macerata, da Zenobj, avrebbe potuto corrispondere all’accorata richiesta 
muratoriana di poesia biblica. Che il problema non concernesse solo il Muratori 
è quasi ovvio. Ma è altrettanto naturale il sospetto che la questione coinvolgesse 
anche altre voci settecentesche, nella loro prudente misura arcadica che Fubini, 
con la sua indagine sottile e accorta della metrica, ha contribuito a chiarire, 
preceduto dalla lezione tecnica di un perspicace metricologo, nelle pagine 
dedicate alla poesia del XVIII secolo, come il Carducci
.  
15
siero, 1990. Per ulteriori indicazioni bibliografiche su papa Barberini e sui 
letterati della sua cerchia (il cui programma engagé è identificabile in G. 
Ciampoli, La poetica sacra overo dialogo tra la Poesia e la Devozione, in 
chiusura delle sue stesse Rime, Roma, per gli eredi del Corbelletti, 1648) cfr. G. 
Baffetti, Poesia e poetica sacra nel circolo barberiniano, in Rime sacre tra 
Cinquecento e Seicento, a cura di M. L. Doglio e C. Delcorno, Bologna, Il 
Mulino, 2007, pp. 187-204.  
.  
13 
La «caratterizzazione modellizzante» dei due antichi innografi latini (accanto ai 
profeti biblici e a noti santi delle origini cristiane come Giovanni Damasceno e 
papa Damaso) è pensata in vista della creazione di un «Parnaso cristiano» con 
Davide come «Apollo redivivus», cioè di un classicismo cristiano di cui si 
fecero maestri indiscussi i gesuiti attraverso la christiana eloquentia 
(inseparabile, però, dalla retorica interiore del modello biblico, non aperto alle 
suggestioni del sublime) nella seconda metà del Seicento, su cui cfr. M. 
Fumaroli, La scuola del silenzio. Il senso delle immagini nel XVII secolo, trad. it, 
Milano, Adelphi, 1995, pp. 140-45.  
14 
p. 610.  
L. A. Muratori, Della perfetta poesia italiana cit., vol. II, lib.III, cap. VII,  
15 
G. Carducci, Dello svolgimento dell’ode in Italia cit., pp. 1-81. E cfr. M. Fubini, 
La poesia settecentesca nella storia delle forme metriche italiane, in Problemi di 
lingua e letteratura italiana, Magonza e Colonia, 28 aprile-1 maggio 1962, 
Wiesbaden, Steiner, 1965. Ma vanno sempre tenute presenti  
Senza voler ora entrare nella lunga e ardua storia delle associazioni registrate 
dalla coscienza ritmica non solo italiana ma già greca e latina, in certi antichi 
scritti cristiani, tra «salmo» e «inno», è necessario però ravvisare nell’esclusione 
muratoriana dei salmi in favore degli inni una sorta di impegno morale prima 
che retorico, una ricerca assidua dell’origine, dei «primi tempi» di un genere 
come la lirica, «inventata» dai «maestri sublimi», quelli ebraico-cristiani, «per 
cantare inni a Dio», ma ben presto appresa dai «Gentili» che «l’impiegaron in 
lo-dar gli Dei, da lor creduti veri»
16
. Anche nelle pagine dell’Affò che, più 
giovane di Muratori, appartenne alla stagione fervida della metricologia 
settecentesca, cadeva la pregiudiziale equazione crescimbeniana tra «inno» e 
«stil greco» in favore dello statuto innodico della poesia «più vetusta», annessa 
alla retorica dell’elogio. Ciò che veniva in luce era un codice, una ragione 
profonda nella quale trovavano posto «i Salmi di David» purché «tendessero 
immediatamente a dir le laudi divine» e non «cose» che «all’inno propriamente 
non pertengono»
17
. Muratori, d’altronde, aveva sempre negato una cultura 
chiusa nei recinti dell’erudizione, nei limiti angusti di un sapere privo di 
coraggio euristico. Ed è più che possibile che il modenese europeo avesse chiaro 
in mente il senso, il valore non solo locale di una data, il 1688, allorché dalla 
tipografia bolognese di Longhi erano usciti insieme per la prima volta nella 
tradizione letteraria italiana gli Inni del Breviario romano
18
le pagine dello stesso Fubini, dedicate alla «lingua poetica» (su cui cfr. G.  
, nell’editio princeps 
dell’Hinnodia sacra, e i centocinquanta Salmi canonicamente davidici, nel già 
più volte ristampato Salmista toscano. Era il segno inequivocabile ed 
eccezionale di un duplice impegno as 
Folena, Fubini e la storia della lingua poetica, in Filologia e umanità, a cura  
di A. Daniele, Vicenza, Neri Pozza, 1993) nella sua complessità non solo  
metrica, di Critica e poesia, Roma, Bonacci, 1973. Per gli «iniziali punti di  
riferimento» (tra cui Carducci) della critica fubiniana, cfr. A. Di Benedet 
to, Mario Fubini: la critica come «rivelazione e professione di umanità», in  
Sekundärliteratur. Critici, eruditi, letterati, Firenze, Società editrice fioren 
tina, 2005, pp. 83-98. 
16 
p. 607. 
L.A. Muratori, Della perfetta poesia italiana cit., 
vol. II, lib.III, cap. VII,  
17 
I. Affò, Dizionario precettivo, critico ed istorico della poesia 
volgare, Parma, F. Carmignani, 1777, pp. 149-50.  
18 
Cfr. P. Pabi Montani, Degli Inni del Breviario romano e delle loro principali 
traduzioni, in « Giornale arcadico di scienze, lettere ed arti», Roma, Ajani, n.s., 
CLV (1858).  
sunto da un chierico di provincia nella parafrasi sia pure parziale degli Inni e 
nella versione metrica integrale dei Salmi, benché si trattasse di due imprese 
distinte, in maniera pienamente conforme alla tradizione cattolico-romana, che 
ammetteva un uso liturgico diverso per il Salterio e l’Innodia.  
All’opposto di Mattei, i riformatori ginevrini avevano fatto ritorno all’unico 
repertorio autorizzato, per opzione divina, della preghiera cantata e comune 
(«quand nous aurons bien cherché ça et là, nous ne trouverons meilleures 
chansons, ne plus propres, pour ce faire que les Psaumes de David»)
19
. Affine 
sarebbe potuta sembrare, malgrado il differente approccio alla teoria e alla 
pratica della versione salmica, la straordinaria impresa portorealistica delle 
traduzioni liturgiche che, inaugurata nel 1650 dalle Heures de Port-Royal, aveva 
visto il seguito, nel 1688, con il Breviaire romain di Le Tourneaux
20
. In realtà, 
sebbene l’iniziativa francese, limitatamente ai Salmi, avesse in comune con 
quella ginevrina l’insistenza sulla necessità di incontrare alle origini 
l’immaginario scritturale, nella sua potenza lirica, l’autore cattolico del Salmista 
toscano e dell’Hinnodia sacra pareva condividere l’appassionato interesse 
portorealistico non solo per i Salmi, ma anche per gli Inni, ammessi e recepiti 
nell’ufficio latino, loi-cadre entro cui il clero secolare e monastico aveva il 
dovere di recitarli individualmente, o di cantarli in comunità, tesori della 
memoria orante cristiana. Eppure, all’epoca di Loreto, quando la cultura 
cattolica era impegnata nella sua dura lotta contro i salteri ugonotti penetrati in 
Italia attraverso l’editoria clandestina già cinquecentesca, come un fiume carsico 
più spesso canalizzato che prosciugato dall’attività censoria, non diminuiva 
l’afflusso delle parafrasi salmiche in versi italiani ricavate dalle versioni francesi 
per impulso, tra l’altro, dei rifugiati ginevrini di origine per lo più lucchese
21
. Il 
numero crescente dei Salmi tradotti, da sette, lungo varie tappe, a centocinquanta 
non esclude l’ipotesi secondo cui  
19 
J. Calvin, À tous chréstiens et amateurs de la parole de Dieu [1543], Préface aux 
Pseaulmes de David, in Les Psaumes de Clément Marot, édition critique par S. 
J. Lenselink, in Le Psautier huguenot du XVI
e 
siècle, publié sous la direction de 
P. Pidoux, Assen, van Gorcum & comp., 1969, voll.3: III, 1543.  
20 
Cfr. B. Chedozeau, La Bible et la liturgie en français. L’Église tridentine et les 
traductions bibliques et liturgiques (1600-1789) cit., p. 32.  
21 
rinviare a C. Leri, Sull’arpa a dieci corde. Traduzioni letterarie dei Salmi  
Sull’argomento, con relative indicazioni bibliografiche, mi permetto di  
(1641-1780) cit., pp. 15-45.  
all’integralità delle versificazioni salmiche italiane, concorsero – non tanto, o 
non sempre, in direzione ereticale – i Salteri usciti dai torchi della comunità 
ginevrina. Che poi il Mattei avesse letto i Sacri salmi messi in rime nel 1641, da 
Giovanni Diodati, autore della ben più nota traduzione biblica in prosa, risalente, 
nella stesura finale, allo stesso anno ma, nella prima, al 1607, non ha riscontro. E 
tuttavia il confronto delle due versioni potrebbe riservare qualche sorpresa 
indicando tracce di relazioni profonde in una provincia europea, dove le radici 
locali non impediscono le aperture al nuovo e al diverso, assicurando, tuttavia, 
appartenenze, fedi, vocazioni non sovrapponibili.  
Frutto tardivo dell’ultima stagione barocca, nella quale prendevano corpo le 
avvisaglie dell’imminente futuro arcadico, il Salmista toscano avrebbe attratto lo 
sguardo di Crescimbeni
22 
che, diversamente da Muratori, fu colpito dagli 
interessi metrici di Mattei già visibili nelle sue parafrasi salmiche, conosciute, 
per giunta, da un penetrante me-tricologo come il Quadrio
23
. Ma il modesto 
prete reatino, che aveva assunto Davide come modello delle sue rime sacre in 
forma di salmi, non avrebbe mai ottenuto l’apprezzamento settecentesco qualora 
non avesse trovato in Eleonora Gonzaga, imperatrice d’Austria, un’ammiratrice 
così autorevole. Appassionata e intelligente mecenate di poeti sacri alla corte di 
Vienna, dove più tardi sarebbero stati accolti Apostolo Zeno e Metastasio, 
lettore partecipe, quest’ultimo, dei Salmi di Saverio Mattei, l’imperatrice 
conobbe il Salmista toscano grazie ad Agostino Fontana, nobile autore – vissuto 
tra la Romagna, in cui nacque, e il Ducato di Parma e Piacenza – 
dell’Amphiteatrum legale seu Bibliotheca legalis amplissima
24
, che Loreto, 
richiesto dallo stesso giurista, trascrisse, ignaro forse di avere fatto l’incontro più 
decisivo della sua esistenza letteraria. Oltre al Fontana, nominato, nel frattempo, 
giudice da Ranuccio Farnese II, a Parma, il Salmista toscano conqui 
22 
vol. III [1711], pp. 122-23. 
G. M. Crescimbeni, Comentarj […] alla sua istoria della volgar poesia 
cit.,  
23 
1714, p. 103. E si vedano anche G. Cinelli Calvoli, Biblioteca volante, Ve 
F. S. Quadrio, Della storia e della ragion 
d’ogni poesia, Milano, Agnelli,  
nezia, Albrizzi, 1746, scanzia 18, p. 111, nonché G. Tiraboschi, Storia del 
la letteratura italiana, Roma, Salvioni, 1785, p. 257. 
24 
ma, tra il 1688 e il 1694. Si tratta di un vastissimo repertorio contenente  
Aperta da una lettera 
di Loreto Mattei, la Bibliotheca fu pubblicata a Par 
più di quindicimila voci, ordinato sia per autori, sia per soggetti, sempre  
in gara con la Bibliotheca realis iuridica del bibliografo tedesco Martin Li 
pen (1630-1692).  
stò la migliore nobiltà italiana ed europea. Non a caso, il Mattei avrebbe dovuto 
stampare a Vienna l’edizione accresciuta della sua stessa opera, sotto la tutela 
dell’imperatrice che, il 18 ottobre 1687, scriveva al Fontana per sollecitarlo a 
trasmetterle i Gloria Patri aggiunti dall’autore alla fine di ogni salmo
25
In realtà, la dedicataria delle ristampe emiliane del 1678 e del 1679 era già 
Eleonora Gonzaga che, compiaciuta, aveva espresso per lettera al curatore 
emiliano «l’ispezial gradimento» di Leopoldo d’Austria, con tutta 
«l’ammirazione» della corte di Vienna
.  
26
. Di fatto, tutte le ristampe del Salmista 
toscano, finché «sua maestà cesarea» ebbe vita, le furono sempre dedicate con 
un’epistola, seguita da un componimento encomiastico nonché dalle due 
benevole lettere di Eleonora al Fontana, e da «alcune lettere in lode» di Mattei 
«scritte a sua perpetua gloria da alcuni serenissimi principi italiani e tedeschi», 
che Longhi stampò, in apertura, nell’edizione del 1683. Riconoscente per la 
fortuna sempre maggiore della sua parafrasi «accreditata dall’impulso pio», che 
Eleonora d’Austria volle darle sino alla morte, Loreto celebrava la sovrana 
ancora nella «quarta impressione», con un elogio in forma di ode, fittissimo di 
allusioni alla mulier fortis dei Proverbi e alla sapienza di Davide («tu del 
Giordano, / o saggio re, ch’ogni saper trascendi: / all’hor che tu descrivi / la 
donna forte, e pellegrino e strano / di più d’ogni penna il suo valor commen / 
di»)
27
Morta l’imperatrice pochi mesi più tardi della sua promessa episto 
.  
25 
«Parendo a Loreto che questa sua Opera […] fosse manchevole del Gloria Patri, 
col quale ciascun Salmo chiude la Chiesa, intraprese anche questo a parafrasare 
e sì fattamente vi si adoperò che non solo felicissima gli riuscì la versione, ma 
ingegnosissima per la varietà, avendone fatte tante versioni, diverse l’una 
dall’altra, quanti sono i Salmi, ciascuna con uguale teologica acutezza e 
leggiadria poetica, e sullo stesso metro della versione del proprio Salmo» (G. 
Vincentini, Vita di Loreto Mattei reatino detto Laurindo Acidonio, in Vite degli 
Arcadi illustri, a cura di G. M. Crescimbeni, Roma, De Rossi, 1710, pp. 165-94: 
175).  
26 
Ivi, p. 174. E si veda, in questo stesso testo, la lettera, in data 4 agosto 1678, di 
Eleonora ad Agostino Fontana, da cui si trascrive il seguente passaggio: 
«onorevole comparsa fece in questa ispecial Corte l’opera stampata del Salmista 
toscano» in cui «spicca l’erudizione e sublime talento del-l’autore […]. Potete 
restar assicurato del gusto che ci avete cagionato nel-l’inviarci produttione sì 
fruttuosa e rimeritevole […] dandovi benigne grazie per l’ode con cui avete 
voluto accompagnare le nostre glorie». L’ode è stampata nelle edizioni uscite, 
nel 1678, a Parma e a Piacenza, in apertura.  
27 
L. Mattei, Alla Sac. Cesarea Real Maestà di Eleonora Gonzaga d’Austria,  
lare di stampare il Salmista toscano con quelle aggiunte così attese, l’edizione 
accresciuta dell’opera anziché a Vienna vide la luce a Bologna, nel 1688, presso 
lo stesso Longhi. In apertura compariva un’epistola dedicatoria al principe 
Odoardo Farnese di Parma, sottoscritta da Carlo Emanuele Fontana, figlio di 
Agostino, «quasi pio esecutore di così santa mente» come quella della compianta 
imperatrice. In effetti, succedendo alla funzione paterna di curatore del Salmista 
toscano, Carlo Emanuele non si asteneva dall’elogiare «quel Loreto Mattei, 
prodigio de’ poeti, stupore del mondo», le cui parafrasi, avendo «veramente del 
prodigioso» erano state «riconosciute tali per anco dall’augustissima imperatrice 
Eleonora di gloriosissima memoria»
28
. Nell’edizione del 1688, ristampata nel 
1689 sempre da Longhi, venivano in luce finalmente le aggiunte che Mattei, 
confortato dall’approvazione di Eleonora d’Austria, aveva portato alla sua opera, 
comprese le parafrasi dei Cantici biblici ed evangelici
29
Augustissima Imperatrice, Ode dell’autore, V strofa, in Il Salmista toscano. 
Parafrasi lirica sopra il Psalterio, Bologna, Longhi, 1679, c. 3r. 
, inviati alla corte di 
Vienna già  
28 
C. E. 
Fontana, Al serenissimo prencipe Odoardo Farnese, in L. Mattei, Salmista 
toscano. Parafrasi lirica de’ Salmi di David, Bologna, Longhi, 1688.  
29 
Il titolo completo dell’edizione del 1688 chiarisce come in fine a ciascun de’ 
Salmi si aggiungono li Gloria Patri egregiamente parafrasati tutti diversi l’uno 
dall’altro, e sul metro istesso del proprio Salmo: aggiungesi in oltre la parafrasi 
delli Cantici biblici, evangelici, di quello de SS. Ambrogio, Agostino, e del 
Simbolo di sant’Atanasio, con li suoi Gloria Patri in fine a ciaschedun d’essi. Et 
anco la parafrasi delle parti principali della dottrina christiana. Sarebbe 
proficuo studiare i Gloria Patri nelle loro varianti non solo metriche, ma anche 
semantiche, con un’attenzione speciale alla sottigliezza teologica a cui appaiono 
ispirati, non senza tenere presente, nell’immensa bibliografia sulla dossologia 
minore, G. Getto, Ospite dell’anima. Meditazioni sullo Spirito Santo. Il «Veni 
Sancte Spiritus» e il «Gloria Patri», a cura di C. Ossola, Milano, Jaka Book, 
1991 (risalente, però, alla lezione stampata in La SS. Trinità, Assisi, Edizioni 
Pro Civitate Christiana, 1959: cfr., ivi, G. Lercaro, La SS. Trinità nella Liturgia, 
pp. 55-71). Nella preghiera di glorificazione trinitaria «di breve e brevissima 
misura» (ivi, p. 55), con la sua «potenza non inferiore a quella contenuta nella 
più estesa e complessa delle preghiere» (ivi, p. 57), e con la sua «parola-sintesi» 
(ivi, p. 61), o meglio la più profonda delle «parole-abisso» (p. 68), il Mattei 
esprime la sua ansia di pienezza eterna nella ricerca di una durata che finisca al 
di là del tempo, senza limiti, «folgorante dal passato al presente al futuro» (ivi, p. 
68), come «la ragione dell’amore» e il «riflesso dell’amore», in una 
«inenarrabile circolarità divina (o “circuminsessione” come tecnicamente si 
esprimono i teologi», ivi p. 67). Ecco allora qualche Gloria Patri di Mat 
nel 1686, quando la sensibile e colta imperatrice ancora in vita avrebbe potuto 
ammirarli
30
tei: «Gloria al Padre, al suo Verbo, e al procedente / da l’uno, e l’altro amato / 
Amore innamorato; / qual fu pria, qual fu poi, qual è in presente; / e quando al 
gran torrente / del tempo il corso al fin resti assorbito / d’eternità nel pelago 
infinito» (Salmo I); «Al divin Genitore, / e al divin per noi Verbo humanato / e a 
lo Spirto d’amore, / sia sempre honor, qual da principio è stato / in tempi antichi 
e novi; / e quando il tempo spatio alcun non trovi» (Salmo IV); «Augusta Trinità, 
non tripartita: / Genitor, Verbo, e Spirto d’ambedui, / in cui, per cui, da cui, / 
tutto uscì, tutto è fatto, il tutto ha vita: / a te gloria infinita, / dian tutti i tempi; e 
quando il tempo poi / fermi in un punto eterno i giri suoi» (Salmo XV); «Padre 
ingente eterno; / unigenito Figlio / Spirto genito no, ma procedente: / concistoro 
superno / triumviral consiglio: / dove tre consulenti hanno una mente, / gloria a 
Voi di presente» (Salmo LXXIX); «Padre che in tutto sei; / Verbo, che il tutto sai; 
/ Amor, che tutto fai; / Triade, che sei, che sai, che fai, che bei; / a te gloria e 
trofei, / qual pria, qual sempre; e qual età futura, / ch’è un presentaneo istante, e 
sempre dura» (Salmo CII).  
.  
30 
p. 179). Il biografo narra di aver solo «veduta manoscritta» la parafrasi, 
«impressa in Vienna», con «annessa la parafrasi delle Litanie della Vergine […] 
vaghissima, per la varietà delle spiritose e divote ariette, con squisitezza di 
giudizio mescolate», e «l’altra parafrasi de’ quindici Misteri del santissimo 
Rosario». Vincentini avrebbe visto anche «l’altra copia purgata, ampliata e 
ridotta in miglior forma e ricca altresì di molte note […] in margine di 
ciaschedun versetto» (ibidem) della parafrasi del Cantico.  
Secondo F. Ferrari (Di Loreto Mattei e il suo tempo, prefazione a L. Mattei, La 
Patria difesa dalle ingiurie del tempo, Rieti, Faraoni, 1890) il Mattei nel 1686 
sarebbe stato ospite dell’imperatrice alla corte di Vienna. Ma G. Vincentini (Vita 
di L. Mattei reatino detto Laurindo Acidonio cit., p. 180) smentisce. Il Cantico 
dei Cantici fu stampato a Vienna presso Cosmerovio nel 1686 per iniziativa di 
Eleonora che «rileggendo tutto giorno con suo spezial compiacimento il 
Salmista divenne ancora desiderosa di vedere tradotta» dallo stesso Mattei «la 
Cantica di Salomone: per lo che gliene fece giungere comando espresso». 
Scontento del suo «pericoloso e arduo lavoro tessuto in forma d’azione 
drammatica pastorale divisa in egloghe sacre, corrispondenti agli otto capitoli 
della Cantica», ma «non del tutto limato», Mattei dovette obbedire alla 
«imperatrice impaziente di più attenderlo». E all’«immantinente» ordine 
imperiale seguì la stampa «senz’altra partecipazione dell’autore, che n’ebbe 
poscia più dispiacimento che soddisfazione: non avendo altro pensiero 
nell’inviarla a S.M.C. che di mostrar per allora la sua prontezza nella celerità 
dell’operazione, per meglio poi adempiere l’imperial comando colla total 
perfezione dell’opera» (G. Vincentini, Vita di L. Mattei reatino detto Laurindo 
Acidonio cit.,  
A dire il vero, il Salmista toscano aveva raggiunto Venezia, la città-guida 
delle traduzioni scritturali non solo pretridentine, nello stesso anno della prima 
edizione bolognese, il 1679, allorché uscì dai torchi di Hertz. Inaugurato nella 
capitale lagunare dalla ristampa del 1700 «appresso Lorenzo Baseggio», il 
nuovo secolo vide dividersi quasi equamente tra Zatta (1731, 1751) e Occhi 
(1743, 1749, 1770) le edizioni veneziane
31 
successive all’anno, il 1705, in cui la 
morte colse il Mattei. Ma il Salmista toscano conquistò ben presto un editore 
dall’intuito sagace quale Gasparo Pianta, da cui uscirono le tre ristampe trevi-
giane (1710, 1718, 1744). Nell’epistola dedicatoria all’abate Bernardino Ciassi, 
«preposito di san Paolo di Conegliano», il Pianta constatava come «le virtuose 
fatiche d’uno de’ primi letterati del nostro secolo», Loreto Mattei, parafraste dei 
«profetici carmi del coronato di Palestina», aveva «stancati già molti torchi», ma 
«non per anco saziata l’aspettazione comune»
32
. Così le sue rime sacre in forma 
di salmi, «essendo state sin qui accolte da nobilissimi protettori, agognavano in 
questa nuova impressione ricovrarsi sotto l’ombra del giglio», emblema «avito» 
della famiglia Ciassi. Tale «regio fiore», soggiungeva il Pianta, poiché 
«s’accoppiava co’ suoi pari […] vide a’ gigli dominanti di casa Medici 
aggiungersi il preside della Ciassi»
33
. Ma all’associazione esternamente 
celebrativa subentrava una specie di «dolce violenza» che il dotto e pio editore 
veneto confessava di avere subito come un intimo movente allorché aveva 
deciso di ristampare per ben tre volte il Salmista toscano. I «davidici Salmi», 
sosteneva il Pianta, «cantano le lodi e le divine gesta di quel mistico giglio delle 
convalli, che con parzialità di compiacenza geniale, pascitur inter lilia», 
secondo il titolo «formato da’ gigli del Salmo 44»
34
D’altronde, se fosse stato a Vienna, il Mattei non avrebbe ringraziato per  
. Questa frase non era un 
tentativo  
lettera l’imperatrice (15 giugno 1686). Di una raccolta pubblicata nel 1686  
a Vienna, «appresso gl’heredi del Viviani», di Parafrasi toscane, cioè sette  
Cantici biblici, e li tre evangelici, et il Cantico de SS. Ambrogio e Agostino  
con le parti principali della christiana dottrina e finalmente il Cantico dei  
Cantici di Salomone esposto in senso morale si ha notizia, perché nel 1730  
la trascrisse, Pietr’Antonio Egidij da Forano, chirurgo reatino: cfr. G. For 
michetti, Inediti di Loreto Mattei, in «La rassegna della letteratura italia 
na», LXXXIII (1979), pp. 181-224: 210. 
31 
Esiste anche un’edizione 
veneziana del 1742, «appresso Ottavio Pleuchin». 
32 
so, Pianta, 1718, p. 3. 
L. Mattei, Salmista toscano. 
Parafrasi lirica dei Salmi di David […], Trevi 
33 
Ivi, p. 4. 
34 
Ibidem.  
semplicistico di giustificazione di prioritarie scelte editoriali. Intanto, l’omaggio 
esplicito alla famiglia del dedicatario, chierico insigne, contava sugli effetti 
plurimi dei «gigli» evocanti, oltre al gonfalone mediceo, il componimento 
davidico che costituisce uno dei vertici del linguaggio scritturale dell’eccellenza 
correlata alla teocrazia in un’accezione spirituale, suggerita dallo specifico 
genere dell’epitalamio yahwistico, in cui si riconosce, appunto, il Salmo 44. A 
dire il vero, i gigli «formano», per citare il verbo usato dal Pianta, lo stesso titolo 
noto nella tradizione esegetica come l’avantesto designante, accanto all’autore, 
l’individuo sotto il cui nome confluisce in una raccolta interna al Salterio, per 
consonanza tematica e liturgica, il testo del Salmo. Il titolo può essere anche 
un’indicazione musicale che si rivolge, come accade in questo caso, al «maestro 
del coro» – personaggio investito del più alto ruolo all’interno di una famiglia di 
cantori definiti come «i figli di Core» – affinché egli intoni il Salmo per essere 
poi seguito dai coreuti. E «Su i gigli…» recita il titolo del Salmo 44. 
Nell’expertise di Gasparo Pianta si rivelava la polisemia scritturistica di 
un’entità iconica floreale, «sconfinata e inflazionante», ma insieme dotata di un 
«rigoroso ordine interno»
35
, di una gerarchia e di una differenza di valori 
simbolici, pur se coperti da un solo figurante metaforico. Secondo il protocollo 
ermeneutico delle concordanze bibliche, arricchito, tra l’altro, dalla rilettura 
maccabaica – ispirata al Cantico dei Cantici – del titolo del Salmo 44, nella 
dedicatoria settecentesca il serto liliale non cessava di avere un simbolismo 
messianico, allusivo alle nozze di Cristo re con Israele, figura della Chiesa: 
Chiesa – nelle parole acute di Antonia Byatt – tanto più « cristiana» quanto più 
«peccaminosa e peccatrice», tesa allo scopo di «imparare a corrispondere alle 
amorevoli cure e richieste di Cristo, suo sposo divino»
36
A produrre ulteriori affinità iconiche e simboliche era proprio il Pianta, che 
con i gigli del titolo salmico sembrava fondere in un esercizio di memoria, senza 
dichiararlo, altri gigli fioriti in un giardino pure sapienziale come quello del 
Cantico dei Cantici. Quasi nei meandri di un’espansione stilizzata, descrittiva e 
insieme tematica, dello stesso fiore, il «giglio delle convalli» (Ct. 2, 1) si 
moltiplicava nelle più esplicita citazione latina « pascitur inter lilia» (Ct.2, 16) 
che il Pianta usava  
.  
35 
grande, 1987 (ora in Sull’orlo del visibile parlare, Milano, Adelphi, pp.  
G. Pozzi, Rose e gigli per Maria. Un’antifona dipinta, Bellinzona, Casa- 
185-214), p. 13 (ma vd. anche p. 24). 
36 
1999, p. VI.  
A.S. Byatt, Introduzione, in Cantico 
dei Cantici, trad. it., Torino, Einaudi,  
come ambientazione pastorale e, dunque, monarchica dell’immaginario 
messianico, proliferante nella scrittura ispirata dei profeti, a partire da Osea (14, 
6), secondo cui il Signore «fiorirà come un giglio per Israele», nell’orizzonte 
d’attesa dell’interpretazione figurale già (ma non solo) agostiniana delle 
promesse yahwistiche. Si delineava così un complesso sistema visivo che 
regolava il messaggio apparentemente marginale affidato alla 
dedicatoria
37 
nell’immagine floreale dei gigli che sarebbe entrata in rapporto con 
il discorso verbale. Ma, se «ciò che è scritto dev’essere leggibile», come 
avvertiva il Tesauro, lo dovrebbe essere «anche ciò che è dipinto»
38
. In questo 
modo è possibile forse spiegare l’aggettivo «mistico» con cui l’editore 
settecentesco qualificava «il giglio delle convalli», suggerendo un’intenzione 
esegetica di tipo anagogico anziché letterale e allegorico, com’era quella che 
aveva guidato Loreto Mattei alla comprensione dei Salmi nella sua parafrasi. E 
tuttavia «quel mistico giglio delle convalli» non traduceva alcun referto salmico, 
bensì una formula attinta dal Cantico dei Cantici, il testo della letteratura biblica 
sapienziale che la mistica, sia ebraica sia cristiana, aveva imposto come uno dei 
libri sacri più familiari ai contemplativi oltre che, beninteso, agli interpreti 
scritturali più fermamente  
37 
Per la comprensione del sistema letterario e culturale a partire da ciò che 
racchiude il paratesto (cfr. G. Genette, Soglie. I dintorni del libro, trad. it., 
Torino, Einaudi, 1989, in cui la selezione è consapevolmente guidata da un 
criterio sincronico; G. Ricuperati, La lettera dedicatoria e i suoi problemi nel 
tempo e nello spazio, in «Rivista storica italiana», CXVII (2005), pp. 552-68), si 
vedano I margini del libro. Indagine teorica e storica sui testi di dedica, Atti del 
Convegno internazionale di studi di Basilea, 21-23 novembre 2002, a cura di 
M.A. Terzoli, Padova, Antenore, 2004.  
38 
E. Tesauro, Il cannocchiale aristotelico, Torino, Gio. Sinibaldo, Stampator Regio 
e Camerale, 1654, p. 728 (ormai introvabile la ristampa anastatica, 
Berlin-Zürich, 1968). Nella ristampa dell’edizione uscita a Torino, da Zavatta, 
nel 1670 (Savigliano, Editrice artistica piemontese, 2000) si veda l’importante 
contributo di M.L. Doglio, Emanuele Tesauro e la parola che crea: metafora e 
potere della scrittura, pp. 7-16. Della stessa autrice è interessante in questa sede 
Introduzione, in E. Tesauro, Idea delle perfette imprese. Testo inedito a cura di 
M.L. Doglio, Firenze, Olschki, 1975, e ancora Letteratura e retorica da Tesauro 
a Gioffredo, in Storia di Torino, IV, a cura di G. Ricuperati, Torino, Einaudi, 
2002, pp. 569-630. Cfr. anche G. Pozzi, Lettura delle imprese, in La Crusca 
nella tradizione letteraria e linguistica italiana, Atti del Congresso 
internazionale per il quarto centenario dell’Accademia della Crusca, Firenze, 29 
settembre-2 ottobre 1983, Firenze, presso l’Accademia, 1985, pp. 41-63.  
rivolti a cogliere nella parola divina un significato spirituale
39
Non potrebbe non apparire significativo il fatto che pochi anni dopo le prime 
due ristampe trevigiane dell’opera di Loreto Mattei uscisse a Venezia, tra il 1724 
e il 1726, l’Estro poetico armonico. Parafrasi sopra li primi cinquanta Salmi, 
con il testo di Giustiniani e la musica di Marcello. Episodio capitale della 
riforma arcadica, l’impresa di Giustiniani e di Marcello riscosse immediato e 
vastissimo successo, attestato dai prestigiosi apprezzamenti indirizzati ai due 
aristocratici veneziani, con lettere di plauso stampate in apertura dell’opera, 
secondo lo stesso programma editoriale che aveva guidato un secolo di stampe e 
di ristampe del Salmista toscano
. Dalla «botanique 
chrétienne», per dirla con il Migne, in cui la ricca catena di autorità patristiche e 
medievali si prolunga per la cospicua presenza di repertori, all’emblematica 
floreale settecentesca, il passo è facilitato dagli apparati simbolici sempre più 
frequenti, come ha visto padre Pozzi, nell’ultimo scorcio del Seicento. 
Salomonico, in origine, il giglio era caduto nelle mani di Davide, con un 
affascinante itinerario, lunghissimo e sinuoso, modellato, si direbbe, su una linea 
serpentina, ma ben provvisto di suggestioni per capire meglio, nella sua 
amplissima diffusione temporale e geografica, il Salmista toscano.  
40 
. Malgrado le irriducibili differenze, 
Giustiniani e Marcello condividevano con Mattei la richiesta sempre più 
insistente, tra Seicento e Settecento, di parafrasi salmiche in versi e, magari, in 
musica, sulla mappa ormai europea delle avanguardie neoebraiche, che 
avrebbero disegnato in caratteri moderni l’estetica longiniana del sublime
41
. Ma 
il ruolo cruciale, in questa mobilissima prospettiva, sarebbe spettato, tra il 1766 
e il 1779, a Saverio Mattei, il  
39 
A.M. Pelletier, Lectures du Cantique des Cantiques. De l’énigme du sense aux 
figures du lecteur, Roma, Pontificio Istituto Biblico, 1989.  
Sull’interesse specifico della mistica cinquecentesca per il libro biblico attribuito 
tradizionalmente a Salomone, si veda G. Ceronetti, Le rose del Cantico, in Il 
Cantico dei Cantici, a cura di G. Ceronetti, Milano, Bompiani, 1975, pp. 47-118 
(ma anche Il mistero del Cantico, pp. 119-30). Per la lunga e copiosa storia dei 
diversi generi di interpretazione del Cantico, cfr.  
40 
Da un punto di vista più strettamente musicale, cfr. L. Zoppelli, Lo stile sublime 
nella musica del Settecento: premesse teoriche e ricettive, «Recercare» II 
(1990), pp. 71-93 e M. Garda, Musica sublime. Metamorfosi di un’idea nel 
Settecento musicale, Lucca, Ricordi, LIM, 1995.  
41 
Interessante, anche nell’ottica italiana, R.P. Lessenich, Dichtungsgeschmack und 
Althebraische Bibelpoesie im 18. Jahrhundert, Koln-Graz, Bohlau, 1967.  
geniale e bizzarro autore dei Salmi, «tradotti dall’ebraico originale» e «adattati al 
gusto della poesia italiana», nella «maniera ch’era propria del lirico ebraico» e 
«che presso a noi passò al teatro sotto il segno di Metastasio»
42
. Audace se non, 
a volte, capzioso orientalista e melomane capriccioso, Saverio avrebbe investito 
Loreto con sarcasmo più ferocemente detrattorio di quello che, d’altronde, 
riservò a quasi tutte le versificazioni salmiche precedenti alla propria. Benché 
avesse «ridotto in versi toscani» l’intero Salterio, mentre altri, salvo pochissimi 
nel Cinquecento e nel Seicento, si erano, in fondo, ristretti al canone pseu-
do-dantesco dei Salmi penitenziali, Loreto sembrava aver goduto soltanto della 
«buona sorte di comparir al mondo in tempi infelici». Gli «errori di lingua» e i 
«difetti dello stile marinesco», prevedibili in «così gran poeta del secolo suo»
43
, 
meritavano, a giudizio dell’implacabile accusatore settecentesco, una nota di 
biasimo, che subito si delineava in una condanna senza appello affidata ai 
superlativi. «La più langui-da, vile e impropria traduzione che abbia il mondo 
veduto» era stata fatta «colle notizie» giunte all’orecchio di Loreto dalla voce di 
«qualche interprete […] alla di cui fede» il parafraste secentesco aveva dovuto 
«credere e giurare»
44
In realtà, più che Loreto pareva essere sotto accusa il modello della disciplina 
tridentina relativa alla volgarizzazione della Bibbia, secondo un pregiudizio tutto 
settecentesco, coincidente, per un verso, con l’esclusione dell’ebraico dalle 
competenze dei precedenti traduttori dei Salmi, e per l’altro, con l’ «oscurità» 
delle versificazioni salmiche italiane, tra Cinquecento e Seicento, a danno della 
«vaghezza» oltre che della «chiarezza», ambedue necessarie a «quasi tutti», dai 




settecentista illuminato presumeva di reintegrare simili fruitori nel diritto non 
solo di «conoscere», ma anche di «gustare» la poesia ebraica. È spontaneo 
domandarsi, tuttavia, come mai Saverio, nell’atto stesso in cui prendeva le 
distanze da Loreto, attribuisse alla sua «parafrasi lirica sopra il Salterio» il titolo 
di «traduzione», 
46 
con improprietà reto 
42 
co originale […] ed adattati al gusto della poesia italiana, Padova, nella  
S. Mattei, Della poesia degli Ebrei e de’ Greci, in I Salmi tradotti 
dall’ebrai 
Stamperia del Seminario, presso Giovanni Manfrè, 1780-1782, tt.8: t.I,  
cap. III, p. 22. 
43 







rica così perspicua. Insofferente e provocatorio, con la sua pretesa di aver 
tradotto i Salmi in un linguaggio «rischiarato», non dall’illuminismo partenopeo, 
ma dalla cartesiana «gioia intellettuale» di Metastasio, il traduttore davidico più 
celebrato del XVIII secolo denunciava nella mentalità secentesca una assiologia 
culturale oltre che religiosa, in cui la superiorità incontrastata dell’originale 
avrebbe costretto il «traslatore» barocco a dichiararsi parafraste nella prospettiva 
di compromesso che sembrava avere imposto il modello cattolico della versione 
biblica, dalla seconda metà del Cinquecento sino alla metà del Seicento. Era un 
modello tipicamente verticale anziché orizzontale, volendo usare la definizione 
foleniana
47
, per ribadire in termini assoluti l’auctoritas, il valore trascendente 
della Scriptura Sacra nell’idioma latino della Vulgata, come se il testo biblico 
non potesse parlare intimamente ed esplicitamente, senza la mediazione 
geronimiana, per l’attacco paolino prima che controriformistico alla traduzione 
della parola divina, che appariva quasi un allontanamento dalla sacralità, un 
tentativo babelico di cancellarne l’impronta unitaria. Il dinamismo semantico, 
implicito nella trasformazione linguistica, minacciava per di più l’univocità 
dell’esegesi cattolica, autorizzata dalla dottrina già antica dei quattro sensi. 
Questo complesso sistema di rischi e di paure si convertì in un drammatico veto 
culturale destinato ad una sempre maggiore rigidità in seguito alle prescrizioni 
tridentine, su cui oggi si moltiplicano gli studi storici con posizioni, talora, 
divergenti
48
. Ma la  
47 
G. Folena, Volgarizzare e tradurre cit., pp. 12-13.  
48 
Il consenso all’accesso all’Archivio della Congregazione per la Dottrina della 
Fede, con la maggior libertà degli studiosi di storia moderna di consultare 
materiali relativi alla Congregazione dell’Indice, ha aperto nuove strade di 
ricerca percorse con passione e acribia. Si veda per primo il già citato volume di 
G. Fragnito, La Bibbia al rogo. La censura ecclesiastica e i volgarizzamenti 
della Scrittura (1471-1605), accanto al più recente contributo della stessa 
autrice, Proibito capire. La Chiesa e il volgare nella prima età moderna, 
Bologna, il Mulino, 2005, inteso a ricostruire e a interpretare «le resistenze che 
incontrò la proposta dell’uso delle lingue vernacole» non solo nella liturgia sino 
al Concilio Vaticano II, ma anche nelle «opere letterarie e devozionali […] di 
larghissima fortuna» come «romanzi cavallereschi e versificazioni di argomento 
religioso» (p. 9). Con Fragnito ha dialogato D. Zardin a partire da Bibbia e 
letteratura religiosa in volgare nell’Italia del Cinque-Seicento, in «Annali di 
Storia moderna e contemporanea», IV (1998), pp. 593-616, con argomenti non 
sempre concordi, cui è possibile affiancare la recensione di B. Neveu, dello 
stesso volume, nella sua ricchezza di elementi riflessivi, in «Revue d’histoire de 
l’Église de  
proibizione dei testi biblici in volgare non impedì la fioritura espressi 
va di parafrasi salmiche in versi italiani, che sarebbero aumentate «in  
un contesto di attenuata rigidità», dopo la metà del Seicento, «anche  
per influsso dei più liberi modelli d’oltralpe», compreso quello dioda 
tino
49
ristretto, peraltro, alla volgarizzazione del testo biblico «nudo»
. L’interdizione del terzo e ultimo indice universale, quello del 1596,  
50 
France», LXXXIV (1988), pp. 185-86. Di Zardin si veda anche Tra latino e 
volgare: la «Dichiarazione dei Salmi» del Panigarola e i filtri di accesso alla 
materia biblica nell’editoria della Controriforma, nel fascicolo monografico 
sulla Bibbia nella storia e letteratura italiana di «Sincronie», IV (2000), 7 (pp. 
125-65), che andrebbe letto interamente e attentamente. Zardin ha il merito, tra 
l’altro, di osservare che il titolo non casuale, quasi emblematico, del Salmista 
toscano, nella «alternanza grafica fra versetti latini e loro versioni italiane 
sottostanti» mostri come «non è possibile espungere il filtro del canale biblico 
latino […] da uno studio che voglia essere organico, non artificialmente 
settoriale, dei rapporti di comunicazione fra Bibbia e religione nell’età 
successiva ai divieti imposti dalla svolta postridentina» (p. 159). Introduce 
categorie interpretative in parte differenti sull’ «incerto mondo dei libri 
sospetti», esposti più che alla censura all’ «espurgazione» (p. 199), V. Frajese, 
Nascita dell’Indice. La censura ecclesiastica dal Rinascimento alla 
Controriforma, Brescia, Morcelliana, 2006. Non si dimentichi il prezioso 
contributo offerto da Censura ecclesiastica e cultura politica in Italia tra 
Cinquecento e Seicento: 6. Giornata Luigi Firpo: Atti del Convegno, 5 marzo 
1999, a cura di C. Stango, Firenze, Olschki, 2001. E fondamentale è tuttora A. 
Rotondò, La censura ecclesiastica e la cultura, in Storia d’Italia, Torino, 
Einaudi (vol. I documenti), 1973, pp. 1400-92. In un’ottica diversa, anche se 
molto vicina, com’è quella dei volgari e dei dialetti nei confronti del latino 
biblico e liturgico, si devono ricordare molte delle pagine di G. Pozzi, tra cui, 




D. Zardin, Bibbia e letteratura religiosa in volgare nell’Italia del Cinque-Seicento 
cit., p. 605.  
50 
(G. Fragnito, La Bibbia al rogo. La censura ecclesiastica e i volgarizzamenti 
della Scrittura (1471-1605) cit., p. 303). Parafrasato, appunto, e non tra 
In seguito alla mancata condanna nell’Indice del 1596, le traduzioni metriche 
della Bibbia furono oggetto di un acceso dibattito tra la fine del Cinquecento ed i 
primi anni del Seicento. Se è vero che i cardinali ribadirono la loro profonda 
avversione nei confronti delle versioni bibliche in qualsiasi lingua moderna, non 
è possibile negare che essi stessi «nel 1605 accettarono di limitare il divieto alle 
versificazioni del nudo testo della Scrittura e di permettere che la Sacra Scrittura 
fosse parafrasata in versi»  
ché vestito dell’abito metrico, nella ri-scrittura letteraria in forma di rime sacre, 
favorì, nel cuore del Seicento, l’approccio ritmico e volgare al Salterio, per il 
diletto non esclusivamente devoto di destinatari tutt’altro che illetterati. Il 
paradosso, appassionante, contribuì all’ipotesi moderna «di tradurre 
effettivamente poesia con poesia», conservando il «legame musaico» 
dell’idioma antico potentemente sommosso dalla lingua nuova
51
– da Scipione Ammirato, con le sue Poesie spirituali sopra Salmi e alcuni 
Cantici, pubblicate a Firenze nel 1649, al «Sollecito accademico della Crusca», 
Vincenzo Capponi, con le sue Parafrasi poetiche de’ Salmi di David, stampate 
sempre a Firenze, nel 1682 – lungi dall’apparire eretici, furono non solo tollerati, 
ma tanto più apprezzati quando la strategia censoria divenne più elastica nei 
confronti della versificazione assimilabile alla letteratura illustre e profana 
anziché eversiva. In fondo, il Salmista toscano ebbe il ruolo di capostipite della 
tradizione  
. I parafrasti 
barocchi dei Salmi in rime italiane  
dotto, versificato anziché riproposto come nudo testo, il Salterio non conobbe 
una «caduta verticale» (ivi, p. 325), pur se non «dichiarato», cioè annotato o 
commentato. Furono vietate dall’agosto del 1596, per decreto dell’Indice, le 
opere che esponevano «Sacrae Scripturae textum simpliciter […] et nudam eius 
versionem», ma non «quas ex […] diversis poetarum coloribus ornant et 
paraphrastice pertractant» (ivi, p. 207), con successivi chiarimenti, tra il 1601 e il 
1606 («Sacra Scriptura vel eius partes metricae scriptae ab anno 1515 
proibentur, si versiones proprie contineant et non solum parafrasim», corsivo 
mio): una cosa parrebbe la «versione», un’altra la «parafrasi». Cfr. C. Delcorno, 
Prospettive di ricerca sulla letteratura religiosa, in «Rivista di teologia 
dell’evangelizzazione», IX (2005), pp. 523 
39: «sono in ogni epoca il motore della letteratura religiosa» le «traduzioni» 
scritturali e liturgiche, ma anche «i rifacimenti poetici, le parafrasi, forme che 
acquistano una loro particolare dignità» in quanto «altra cosa» rispetto alla 
«storia drammatica e appassionante» che «ha portato all’esclusione dalla 
conoscenza diretta del testo sacro gran parte dei fedeli», una volta proibito 
l’accesso non solo liturgico alla «Bibbia in volgare» (p. 537). La vasta fortuna 
editoriale del Salmista toscano nell’ultimo trentennio del Seicento e per quasi 
tutto il Settecento rimane a differenziare gli effetti della svolta antibiblica della 
prima Controriforma in un arco di tempo di lunga durata. Va anche detto che «la 
parafrasi lirica dei Salmi di David» del Mattei fu posta in musica, non una sola 
volta, sino all’Ottocento (a Palermo, nel 1848, per mano di Pietro Raimondi: la 
partitura manoscritta giace nella Biblioteca del Conservatorio di santa Cecilia a 
Roma).  
51 
G. Folena, Volgarizzare e tradurre cit., pp. 26-27 e 53.  
post-tridentina di parafrasi salmiche in versi italiani, che finirono per essere 
dotate del suo prezioso sigillo, impresso dalla più cattolica corte europea.  
Non a caso, negli anni di conversioni turbinose e improvvise, che 
coinvolsero il non più giovane Loreto quando decise di farsi prete, Pompeo 
Figari, genovese, che sarebbe stato presente alla cerimonia inaugurale 
dell’Arcadia in San Pietro in Montorio, narrava nella prefazione del suo Salmista 
penitente come, «trasportato dall’estro poetico a raccozzare» un sonetto sul 
primo verso del Miserere, aveva composto «sopra alcun altro sei o sette sonetti, 
sottrattigli a viva forza da un amico» per essere «mandati al signor Loreto Mattei 
suo zio, auttore famoso del Salmista toscano»
52
. Alla decisione di parafrasare il 
settenario biblico dei salmi penitenziali era assegnato così un carattere episodico, 
su cui interveniva però la mitologia dell’investitura attraverso la cerimonia 
epistolare di consegna. Come un padre generosamente elettivo e autorevole 
Mattei avrebbe compatito la «debolezza» di una sorta di figlio, confortando e 
rassicurando il Figari nella sua «confusione», per animarlo a «terminare quel 
Salmo» e a «far la stessa fatica sovra tutti i Salmi penitenziali»
53
. Accolto senza 
indugio «come un comandamento», nella retorica veritativa ed esemplare 
dell’autorizzazione, il «consiglio» aveva dalla sua il «motivo della novità» 
poiché non sarebbe esistita prima, se non nel caso del Grillo citato quasi di 
sfuggita, una «spositione poetica sovra ogni verso de’ sette Salmi penitenziali» 
in sonetti. Ad essi il Figari avrebbe aggiunto più tardi i «Salmi graduali» con 
alcune rime sacre e morali» in sintonia con Lodovico Adimari il quale, ricordato 
dal parafraste genovese, pubblicava nello stesso anno, il 1696, a Firenze, i Sette 
Salmi penitenziali spiegati in verso lirico
54
, all’interno, appunto, delle sue stesse 
Poesie sacre e morali. Sempre più chiaramente si delineava, dunque, il nesso tra 
rime sacre e Salmi in versi italiani, nell’ampliarsi del consenso ai «divoti 
affetti», su cui contava ormai il Crescimbeni, alla vista di ben altri roghi rispetto 
a quelli tridentini. Il modello, di là dalla metafora, avrebbe potuto essere il 
Maggi che aveva dato alle fiamme, in presenza di Segneri e di Lemene, i suoi 
primi versi d’amore. Non per caso, nella Vita di Maggi il  
52 
P. Figari, Il Salmista penitente, o sia spositione poetica sovra ogni verso de’ sette 




L. Adimari, Parafrasi de’ sette Salmi penitenziali spiegata in verso lirico, 
Firenze, per Filippo Cecchi, 1696, p. 8.  
Muratori elogiava Adimari che sembrava essersi avviato sulla strada aperta dal 
poeta ligure, con il rigorismo di chi trasformava la concupiscentia nella 
delectatio dell’ordo amoris, sotto il segno di una profonda e intensa 
sublimazione agostiniana. In fondo, la non precoce scelta sacerdotale, descritta, 
accanto ai trascorsi lascivi della giovinezza dal-l’autore delle Confessioni, 
sembrava aver ispirato anche Loreto Mattei
55
Cessato, o almeno mutato, nel 1757, l’interdetto tridentino, con l’intervento 
moderatamente liberalizzatore di Benedetto XIV, sarebbe stato Saverio Mattei a 
proporre una «traduzione», cioè un genere retoricamente innovativo rispetto alla 
«impropria» traduzione di Loreto che propriamente continuava a circolare come 
«parafrasi lirica sopra il Salterio», in direzioni sempre meno periferiche pur nella 
normalizzazione gerarchica della religiosità e della cultura barocca, con 
nettissimi contorni europei.  
, il quale aveva dato corso alla sua 
vita nuova di chierico per «divertimento dell’ozio», come avrebbe suggerito 
Adimari, da pascaliano non dichiarato. Emblema della conversione fulminea alla 
nuova lirica sacra, l’innografo se non il salmista secentesco veniva chiamato da 
Muratori all’appello duplice della «perfetta poesia» e della «regolata 
devozione», frainteso, peraltro, dai giansenisti italiani più disposti a favorire, 
sotto la guida di Scipione de’ Ricci, l’intelligibilità liturgica, ben oltre il pur 
riformistico cattolicesimo muratoriano.  
Quale debito avesse questa parafrasi cattolicamente ortodossa con  
55 
Cfr. L. Mattei, Hinnodia sacra […], Bologna, Longhi, 1689. Vincentini afferma 
che Mattei scelse questa nuova parafrasi in antitesi a «le lascive inclinazioni e a 
li profani amori de’ quali con detestabile abuso pur troppo son piene le carte» e 
ai «cantillamenti (vocabolo in questo proposito da lui usato) che s’udivano 
anche fuori de’ teatri sparsi di oscenità», onde «preservare quanto possibil fosse 
la gioventù da sì pernicioso veleno, con invitarla alla lezione ed all’uso di più 
sagge e profittevoli cantilene, quali appunto sono gl’Inni del Breviario romano». 
È la pastorale tipicamente arcadica dei contravveleni spirituali che avrebbe 
indotto anche Saverio Mattei a tradurre i Salmi, opponendo alle «canzonette 
piene sovente di mortiferi veleni i salutevoli Salmi» (S. Mattei, I Salmi tradotti 
cit., t.I, p. XXXV). Ma contro le «chansons en partie vaines et frivoles, en partie 
sottes et lourdes, en partie sales et vilaines et par conséquent mauvaises et 
nuisibles» si era già battuto Marot prima di Calvino, schivando il petrarchismo 
ronsardiano per professare il rude stile dei Salmi, «chansons non seulement 
honnestes, mais haussi sainctes» (J. Calvin, À tous chréstiens et amateurs de la 
parole de Dieu, in Le Psautier huguenot du XVI
e 
siècle cit., pp. 1542-43.  
il Diodati dei Sacri Salmi messi in rime, diffusi presso un pubblico sempre più 
esteso, e non solo riformato
56
, è difficile a dirsi senza il suffragio di testimoni 
storicamente attendibili. Certo, il parafraste ginevrino aveva professato il suo 
impegno di attenersi alla lettera dell’originale, senza «rhabillage», sia pure 
intrapreso «en une innocente diversité»
57
. Era un rifiuto del travestimento, nella 
tensione alla verità «nuda», scevra di drappeggi variopinti provenienti da un 
atelier sartoriale troppo sontuoso, nell’obbligo morale ancor prima che religioso 
di preservare la versione metrica dalla minaccia di essere coperta con un av-
volgente mantello di incantesimi mitologici. Per parte sua, nell’Avviso a chi 
legge, premesso al Salmista toscano
58
, Loreto sembrava far risuonare armoniche 
non troppo differenti ancorchè cattoliche sulla duplice tastiera metaforica del 
«rivestimento» e del «travestimento». Prima, tuttavia, il parafraste affermava che 
le antiche «versioni» trasportate su leggeri «navigli» dall’oriente all’occidente, 
«chi alla Grecia e chi al  
56 
G. Diodati, La Sacra Bibbia tradotta in lingua italiana. Seconda edizione 
migliorata ed accresciuta. Con l’aggiunta dei sacri Salmi messi in rima per la 
medesima, Genevra, per Pietro Chouet, 1641. La prima traduzione in prosa fu 
pubblicata, nel 1607, a Ginevra, «appresso Samuel de Tournes». Fragnito (La 
Bibbia al rogo. La censura ecclesiastica e i volgarizzamenti della Scrittura 
(1471-1605) cit., p. 324) trascrive un interessante «commento in un’allarmata 
lettera» del cardinale Antonio Barberini all’inquisitore di Firenze, risalente al 
1644: «Stanno continuamente meditando i ministri predicanti della città di 
Ginevra di spargere in Italia scritture piene di veleno delle loro perfide heresie e 
cercano di fraporle fra le versioni della Scrittura sacra, allettando con la 
politezza dello stile e con la facilità della versione i semplici, e forse anco gli 
intendenti (corsivo mio). Vocazione «pour la version contre la paraphrase» (A. 
Godeau, Poésies chrestiennes, in O. Douen, Clément Marot et le Psautier 
huguenot, Paris, Imprimerie Nationale, 1878-1879, voll.2: I, 479).  
57 
Si ricava la citazione dalla lettera del Diodati, indirizzata, il 2 novembre 1642, «au 
Synode National de Charenton» (L. Cecchini, Una lettera del Diodati e la 
poetica del tradurre, in «Studi urbinati di storia, filosofia e letteratura», n.s. B, 
XLI (1978), pp. 32-51: 35).  
58 
Le citazioni seguenti dell’Avviso a chi legge si ricavano da L. Mattei, Salmista 
toscano. Parafrasi lirica de’ Salmi di David in fine a ciascun de’ quali si 
aggiungono li Gloria Patri egregiamente parafrasati tutti diversi l’uno 
dal-l’altro, e sul metro istesso del proprio Salmo: aggiungesi inoltre la parafrasi 
delli Cantici biblici, evangelici, di quello de SS. Ambrogio, Agostino, e del 
Simbolo di sant’Attanasio, con li suoi Gloria Patri in fine a ciaschedun d’essi. 
Et anco la parafrasi delle parti principali della dottrina christiana, Bologna, 
Longhi, 1688, pp. II-XVIII.  
Latio», furono costrette («necessitate») da una «borasca» a «far gitto» delle 
proprie «merci pretiose» per non affondare. Non era avvenuto, dunque, un 
naufragio, bensì un incidente di percorso nella navigazione metaforica della 
traduzione scritturale. Con esso, tuttavia, falliva il tentativo di restituire la Bibbia 
alla unità della lingua adamica, frantumata dalla dispersione babelica
59
Secondo il tenace e antico modello latinocentrico, imposto da san Girolamo, 
capostipite delle traduzioni, che Loreto anteponeva alla Bibbia dei Settanta
, che 
veniva appena suggerita da Loreto, sullo sfondo non mitico, ma storico – è 
interessante – della «variatione de’ secoli e de’ linguaggi» che «fan sì che 




voler tacere di «altri» genericamente identificati (se non nei due casi di Simmaco 
e Teodozione), il parafraste secentesco attribuiva alla Vulgata il proposito di 
«riparare al discapito» della pluralità linguistica, senza indicare, però, 
nell’ebraico l’originaria lingua salmica. Ma il «discapito» aveva preceduto, 
come s’è detto, un secondo infortunio, che aveva colpito in alto mare i «navigli» 
delle «versioni». Loreto non si chiedeva se si potesse parlare di castigo divi 
59 
G. Folena, Premessa, in Volgarizzare e tradurre cit., 1991, p. X: «in tutta 
l’esperienza cristiana, specie medievale, risuona periodicamente l’accusa, già 
paolina, che la traduzione è un allontanamento da Dio, rappresenta una caduta 
postbabelica; mentre più alta si leva l’istanza evengelica e pentecostale della 
diffusione del Verbo, perché lo spirito divino soffia attraverso tutte le lingue 
(«tal risonò moltiplice / la voce dello Spiro: / l’Arabo, il Parto, il Siro / in suo 
sermon l’udì»)». Ma per una panoramica, a volte discutibile seppure amplissima, 
delle teorie della traduzione, in rapporto allo stesso mito di Babele, cfr. G. 
Steiner, Dopo Babele. Aspetti del linguaggio e della traduzione, trad. it., Milano, 
Garzanti, 1994. Sulla lingua del-l’uomo prima del peccato babelico, si veda U. 
Eco, La ricerca della lingua perfetta nella cultura europea, Roma-Bari, Laterza, 
2006 [1993].  
60 
Lingue sacre sono per Loreto il latino e il greco, benché l’ebraico gli fosse noto, 
lingue, dall’epoca di san Girolamo, intoccabili (su cui si veda il classico V. 
Larbaud, Sous l’invocation de Saint Jérôme, Paris, Gallimard, 1946), contro cui 
si è scagliato più volte H. Meschonnic, autore, da ultimo, di Un coup de Bible 
dans la philosophie, Paris, Bayard, 2004, p. 227: «avant la Vulgata, la Septante 
est une lectio facilior, une hellenisation-christianisation rendue invisible par 
l’effet même du consensus». Contro la «christianisation ambiante» Meschonnic 
ha tradotto dall’ebraico molti libri delle Scritture, dal 1970 al 2006, tra cui i 
Salmi, con il titolo Gloires, in forme e modi decisamente innovativi anche se 
discussi da contemporanei e competenti ebraisti.  
no o di provvidenza, ma dietro la cronaca della navigazione accidentata lasciava 
a poco a poco riaffiorare la figura biblica del profeta ribelle, Giona
61
Così i Salmi non sarebbero stati assimilati alla «pristina figura» finché non 
fosse stata resa «la forma poetica, che fu la lor nativa». Allo sguardo acuto di 
Loreto il «parafrasarli» in versi italiani appariva letteralmente come un 
«restituirli alla chiarezza primiera e rivestirli alla nostrale».  
, gettato giù 
dalla nave con tutto il suo carico dall’equipaggio per impedire all’imbarcazione 
di sfasciarsi, sotto l’infuriare di un forte vento di tempesta. Inghiottito da un 
grosso pesce per essere rigettato dopo tre giorni e tre notti dalle onde marine 
sull’asciutto, Giona parrebbe incarnare il testimone oculare, l’histor, oltre che 
l’involontario attore della strategia di un «gitto» deciso da un equipaggio di 
semplici uomini. Con tonalità stupefatta – nella quale sembravano coincidere il 
gusto intenso e profondo per la novella, alla maniera del Boccaccio mercantile, 
portuale, marittimo e, insieme, il motivo barocco degli elementi naturali in 
movimento senza eccessi iperbolici, ma con la lucidità appassionata delle nuove 
esplorazioni geografiche – Loreto narrava come il carico di «merci preziose 
d’Assiria – si pensi alla Ninive di Giona – non fosse andato interamente perduto. 
A scivolare negli abissi marini era stata la «formalità», non la «sostanza» delle 
«versioni» che, gettate in mare dai «navigli» su cui erano state imbarcate, di 
«versi divennero prose, e per la frase con cui rimasero purtroppo a noi peregrine, 
di ornate diventarono oscure».  
Nell’orizzonte doppiamente metaforico della veste come attualizzazione
62 
e 
dell’antitesi di oscurità e di chiarezza
63
, sembrava profilarsi lo  
61 
Giona 1, 3-5; 12. Per i molteplici riferimenti alla vicenda di Giona come figura di 
Cristo, ma non solo, cfr. H. Weinrich, Il segno di Giona. Sul molto grande e il 
molto piccolo in letteratura, in Metafora e menzogna: la serenità dell’arte, trad. 
it., Bologna, Il Mulino, 1976, pp. 193-208.  
62 
Non si tratta della più usuale metafora del testo in quanto tessuto (cfr. G. Gorni, 
La metafora di testo, in «Strumenti critici», XXXVIII (1979), ora in Metrica e 
analisi letteraria, Bologna, Il Mulino, 1993, pp. 137-52) – su cui ha riflettuto 
anche J. Derrida, La disseminazione, trad. it., Milano, Jaca Book, 1989 – ma 
dell’innovazione formale, oltre che semantica, determinata dalla traduzione se 
non, a maggior ragione, dalla parafrasi metrica come abito che riveste e/o 
traveste: metafora sulla quale, tra gli altri innumerevoli riferimenti bibliografici, 
cfr. F. Rigotti, L’abito veste e traveste, in Il filo del pensiero. Tessere, scrivere e 
pensare, Bologna, Il Mulino, 2002, pp. 135-43, con specifici rimandi alla 
simbologia del vestire e dello spogliare che evocano l’interno e l’esterno del 
corpo, l’ambito morale e materiale, la menzogna e la verità. Fondamentale, da 
questo punto di vista, H. Blumen 
spazio per una parafrasi salmica non ancora riuscita «felicemente se non ad 
alcuni pochi nell’idioma latino», né tanto meno «nel toscano (salvo al 
Ciampoli
64
, che con la nobiltà del suo stile», aggiungeva Loreto, «travestì pochi 
Salmi»). Alla retorica dell’ornato difficile
65
berg, La metaforica della «nuda» verità, in Paradigmi per una metaforologia, 
trad. it., Bologna, Il Mulino, 1969, pp. 57-72 (e, nello stesso volume, La me-
taforica della «possente» verità, pp. 11-20). Si veda poi E. Haulotte, Symbolique 
du vêtement selon la Bible, Paris, Aubier, 1966, ma anche M. M. Martinet, 
Pensée et vêtement: une metaphore réflexive du XVII
, sotto la metafora del 
«travestimento», Loreto sembrava opporre la Salmodia davidica «come 
primogenita delle Muse non per anco profane», «rivestite non di broccati superbi 
tempestati di gemme», bensì di «un semplice sì, ma trasparente velo, che se non 
adorni, almen non adombri». Con un giuoco di effetti metaforici sempre più 
incrociati, il letto 
e 
siècle, source d’un 





siècles», XII (1982), pp. 45-60.  
63 
Sull’alternativa ricorrente di oscurità e chiarezza nella teoria e nella storia della 
traduzione scritturale, cfr. M. De Certeau, L’idée de traduction de la Bible au 
XVII
e 
siècle: Sacy et Simon cit., pp. 73-92 e, nella prospettiva della 
autoaggressiva traductologie portorealistica, lacerata tra desiderio e timore di 
restituire chiarezza all’oscurità biblica, L. Marin, La critique de la 
représentation classique: la traduction de la Bible à Port Royal, in Savoir, faire, 
espérer: les limites de la raison, Bruxelles, Facultés Universitaires Saint-Louis, 
1976, t. II, pp. 549-76.  
64 
Per le Meditazioni davidiche di Giovanni Ciampoli, si veda M. Costanzo, Critica 
e poetica del primo Seicento cit., passim, entro il quadro della poesia salmica già 
cinquecentesca, dal Ringhieri al Minturno, premessa di una scrittura 
barocco-moderata tendente, però, al «sublime» del «sacro». Alla poetica della 
meditazione, auspicata dal Ciampoli, sono dedicate le note pagine di L. L. 
Martz, The poetry of meditation, New Haven, Yale University Press, 1954. Con 
la cerchia romana del Barberini ebbero rapporti, oltre al Grillo, altri letterati 
genovesi, come il Cebà e il Mascardi. Ma gli autori di parafrasi in latino e in 
italiano dei Salmi sono, in particolare, il Barberini e il Ciampoli, con poetiche 
intese ad accordare «le Muse e la Pietà», tra pindarico e davidico. Sulla Roma di 
Urbano VIII cfr. Y. Bonnefoy, Roma, 1630 [1970], trad. it., Torino, Aragno, 
2006.  
65 
Sull’ornatus difficilis, «consistente nell’impiego dei tropi», a partire dal 
«manierismo medievale», cfr. A. Battistini, E.Raimondi, Le figure della re-
torica. Una storia letteraria italiana, Torino, Einaudi, 1990, pp. 7-11:10. E per 
l’audacior ornatus, usato in vista dell’oscurità retorica, cfr. M. Fuhrmann, 
Obscuritas. Das Problem der Dunkelheit in der rhetorischen und lit-
erarästhestischen Theorie der Antike, in Immanente Ästhetik:Ästhetische 
Reflexion. hrsg. Von W. Iser, München, Fink Verlag, 1983, pp. 47-72.  
re, invitato ad accogliere «nell’hospitio della sua benignità queste Muse 
pellegrine», apprendeva che Loreto, anche se fosse entrato in possesso di un 
«fondaco ricco di simil drappi», avrebbe «stimato dicevole l’ingombrarle di 
addobbi sì splendidi che abbagliate ne restassero, più che abbigliate». A suo 
avviso, la parafrasi più consonante con i Salmi avrebbe dovuto «loro mutar 
habito ma non sembiante». Era l’opzione di un linguaggio semplice, disadorno, 
«più povero di quel che sarebbe in ogni poesia», seppure depositario di verità 
sublimi, in cui la tradizione patristica successiva alla sorprendente rivelazione 
agostiniana aveva scoperto il sermo humilis, consono alla Bibbia
66
. Alla 
«guardarobba di Parnaso» nella sua ostentata abbondanza di «eruditioni poetiche 
e favolose», Loreto preferiva il «fondaco», la mercanzia meno appariscente della 
poesia salmica (ma anche innodica), rispetto alla quale chiunque la 
«abbigliasse» avrebbe avuto l’effetto di «profanare il santuario» e di «vestire di 
menzogne la verità». Sull’impronta della patristica e, in particolare, di Lattanzio, 
l’autore del Salmista toscano intuiva forse che la verità sarebbe stata alterata 
dalla retorica in una maniera che l’avrebbe trasformata in menzogna
67
Ad affiorare era il topos della verità nuda, che Blumenberg ha incluso nella 
sua finissima analisi della semantica di metafore assolute germinate, a suo 
parere, da una sorta di terreno alluvionale, formato dalla disgregazione e 
commistione antichissima di materiali stratiformi
.  
68
. Nella alternativa 
drammatica di travestimento e rivestimento Loreto sembrerebbe allora 
riproporre l’insistenza sulla metafora della nuda verità, in un’accezione non più 
implicita, anche se meno radicale, della complessa antitesi pascaliana, modellata 
sulla specificità agostiniana di un dibattito lucidissimo e appassionante, quello 
portorealisti 
66 
antichità latina e nel Medioevo, trad. it., Milano, Feltrinelli, 1960, pp. 31 
Cfr. E. Auerbach, Sermo humilis, in Lingua letteraria e pubblico nella tarda  
67, oltre al già citato Sacrae Scripturae sermo humilis. Si veda anche il pre 
zioso P. Serra Zanetti, «Sermo humilis» negli autori latini cristiani (Appun 
ti per una storia del tema), in Imitatori di Gesù Cristo. Scritti classici e cri 
stiani, a cura di A. Cacciari, F. Citti, C. Neri, L. Perrone, Bologna, EDB,  
2005, pp. 447-58. 
67 
Metafora e menzogna: la serenità dell’arte cit., pp. 133-92.  
Lucidissimo, sull’argomento, H. Weinrich, Linguistica 
della menzogna, in  
68 
H. Blumenberg, Introduzione, in Paradigmi per una metaforologia cit., pp. 
II-XXII. Per il valore e i limiti del metodo scientifico dello studioso tedesco, cfr. 
Hans Blumenberg. Mito, metafora, modernità, a cura di A. Borsari, Bologna, Il 
Mulino, 1999.  
co sulla traducibilità – e sulla rappresentabilità – scritturale. La tensione polare 
tra le due metafore dell’opacità e della trasparenza non avrebbe potuto non 
essere problematica per un chierico come Loreto, remoto dall’inquietudine, 
dall’assillo continuo, sino quasi all’aporia, che tormentò Sacy, prigioniero alla 
Bastiglia, e Barcos nell’alternativa drammaticamente moderna tra la fedeltà 
letterale alla Bibbia, anche a costo di renderne opaco il senso, e la leggibilità 
piacevole, ma rischiosamente infedele all’originale. Non si può intendere, d’altro 
canto, la sicura pur se composta novità di Loreto, nella sua riflessione affidata 
alle metafore assolute, se non la si pone a confronto con i grandi maestri francesi 
dell’esegesi secentesca, i solitari di Port Royal. E diviene allora chiaro come 
l’opulento drappeggio retorico avrebbe occultato il testo sacro qualora ne 
ammantasse la parafrasi, invece di dotarla del-l’unica veste adatta, nella sua 
trasparente essenzialità. Chi parafrasava in versi italiani i salmi, in fondo, 
doveva essere disposto a un compromesso retorico che già Agostino, Cipriano, 
Arnobio, Lattanzio, addestrati alla scuola di Dio primo retore, avevano accettato 
pur nell’intensità fortissima di un intimo dissidio tra la rinuncia quasi dissacrante 
alla «simplex et nuda veritas» e la volontà autentica di rivestirla di ornamenti 
accessibili ad un pubblico mediamente iniziato alla retorica
69
– di altrettanti sistemi metaforici tipicamente barocchi come il «fondaco», l’ 
«erario», la «miniera». Per lui il rifiuto di «abbigliare» la verità salmica, 
nell’ipotesi di lasciarsene semmai «abbagliare», derivava dalla constatazione che 
la «Salmodia davidica sì come ella è il sole delle poesie e la luce d’ogni dottrina, 
dovrebbe esser mirata, non per riflesso delle traduttioni: ma nel proprio 
splendore del suo originario idioma», con cui sarebbe stato tanto più inutile 
gareggiare
. In effetti, la 
metafora della nuda verità era più complessa, se non più equivoca di quanto a 
prima vista risultasse, conforme alla tradizione cristiana dell’esegesi biblica. 
Dietro un discorso apparentemente spoglio Loreto lasciava intuire una originale 
e moderna polisemia in cui le parole divenivano icone – vestimenti, monete, 
gemme, metalli preziosi  
70
, quanto più noto  
69 
De doctrina christiana. 
Sulla retorica e/o antiretorica negli antichi scrittori cristiani, cfr. A. Battistini, E. 
Raimondi, Le figure della retorica. Una storia letteraria italiana cit., pp. 15-20 
(«Rhetorica sacra»), con abbondanti riferimenti patristici tra cui, in particolare, 
vanno ricordati quelli alle pagine di Agostino, nel  
70 
della traduzione nel Settecento, a cura di A. Bruni e R. Turchi, Roma, Bul 
Si veda, per antitesi al parafraste secentesco, A 
gara con l’autore. Aspetti  
zoni, 2004.  
era il fatto che «quantunque da torbida palude riflessi, non imbratta i suoi raggi 
il sole».  
Nessuno stupore se poi il rapporto tra oscurità e luminosità, nella ricchezza 
di nessi con la metafora della nuda verità velata e/o svelata, presuppone un 
percorso di lunghissima durata risalente ad almeno due straordinari passaggi 
agostiniani, tratto l’uno dalle Confessioni (III, 59), l’altro dalle Lettere (137, 5, 
18). Entrambe le citazioni avranno una sorta di commento in un brano del De 
doctrina christiana (II, VI, 7-8), a sua volta di singolare importanza per capire 
quali debiti avesse contratto Loreto con la lezione biblica di Agostino, lungo le 
sue varie fasi di approfondimento. Si ascoltino nella versione italiana, con le 
parole chiave in lingua originale, secondo l’ordine qui enunciato. È nella me-
moria di tutti, probabilmente, il primo tempo di una esegesi, per così dire, 
sinfonica, prossima alla tonalità salmica, oltre che paolina:  
Ecco vedo qualcosa di nascosto ai superbi (rem non compertam super-bis), ma 
al tempo stesso svelato ai bambini (neque nudatam pueris); ma umile 
all’ingresso, immenso quando si avanza in esso, velato dai misteri (velatam 
mysteriis).  
Per integrare la dichiarazione autobiografica, si legga, ora, il frammento 
epistolare, con la sua impronta vivida:  
acciocché le verità manifestate non vengano a noia, la Sacra Scrittura in altri 
passi le copre d’un velo per farcele desiderare; il desiderio ce le presenta in certo 
qual modo nude e, così rinnovate, s’imprimono con dolcezza nel cuore.  
Ecco, infine, come si sviluppa la postilla nuovamente esegetica:  
Coloro che leggono superficialmente sono ingannati da innumerevoli oscurità 
(obscuritatibus) e da ambiguità (ambiguitatibus) di ogni sorta, scambiando una 
cosa per l’altra; in certi punti non trovano, dunque, neppure ciò che potrebbero 
sospettare, sia pure per errore: così avvolgono delle più dense tenebre testi già 
oscuri (obscure dicta). Che tutto ciò sia stato organizzato e previsto 
provvidenzialmente da Dio per abbassare con il travaglio esegetico la superbia e 
salvaguardare dal disgusto l’intelletto, che per lo più non ha l’interesse alle 
ricerche troppo facili, io non dubito.  
Nell’antitesi tra la verità scritturale nuda, adatta ai piccoli, ai semplici 
evangelici, e la verità misteriosamente velata, come nascosta sotto simboli e 
figure, sembra dunque nascere il movimento del desiderio che converte i più 
maestosi oggetti pur cercati con qualche difficoltà in scoperte dotate di maggiore 
piacere
71
, «in modo da rimediare alla fame nei passi più facili e da evitare la 
sazietà e il disgusto in quelli più oscuri». Piacere mentale, certamente, ma non 
così lontano dalla percezione del piacere fisico: il desiderio ha la sua retorica, 
alla quale spetta l’attrazione più che la persuasione, scevra delle connotazioni 
seduttive che la difficoltà, la lacuna, l’oscurità generano nel suscitare il piacere. 
Non a caso, commentando la riflessione agostiniana, De Certeau sembra essere 
sicuro che «par opposition à la transparence le caché introduit une libido»
72
.  
Non è possibile, a questo punto, fermare l’attenzione come si vorrebbe, sulle 
conseguenze delle osservazioni agostiniane che meriterebbero un supplemento 
d’indagine davvero originale come quello ricordato, nella sua sintesi fulminea, 
di uno studioso prismatico quale De Certeau, senza escludere paradigmi analitici 
di orientamento diversissimo, ma di fervore egualmente convinto. Basti l’aver 
appena mostrato come desiderio e mistero generino ambivalenze all’interno 
dell’immagine tessile, tanto più creativa nella variante barocca del «travestimen-
to» che, a sentire Loreto, ora «abbiglia» ora «abbaglia», ora «adorna», ora 
«adombra». Da una parte, allora, nella premessa al Salmista toscano la 
semantica metaforica del «travestimento» comporta la nuda verità come 
smascheramento di una fittizia eloquenza, pomposa e magnifica, lussureggiante 
di «menzogne»; dall’altra, lo spostamento di linguaggio dal proprio al figurato 
chiama in causa ciò che è chiaro in luogo dell’oscuro, del difficile, del segreto. 
Così Mattei attribuiva l’oscurità non allo statuto congenito della parola biblica, 
pur riflettente il chiaroscuro, la tensione luministica tra «adornato» e 
«adombrato»
73
, ma alla perdita, nella sua contingenza drammatica, se non alla 
«perduta memoria», come avrebbe detto un secolo più tardi Saverio Mattei, della 
natura metrica di qualunque poesia scritturale, non solo salmica.  
71 
Molto acuto, sull’argomento, R. Antonelli, Oscurità e piacere, in Obscuri-
tas.Retorica e poetica del parlare oscuro, Atti del XXVIII Convegno inte-
runiversitario di Bressanone (12-15 luglio 2001), a cura di G. Lachin e F. 
Zambon, Trento, Dipartimento di scienze filologiche e storiche, 2004, pp. 47-59.  
72 
M. De Certeau, L’idée de traduction de la Bible au XVII
e 
siècle: Sacy et Simon 
cit., p. 81.  
73 
Cfr. J. R. Armogathe, Luci e tenebre nel Dio nascosto, in Il Dio nascosto. I grandi 
maestri francesi del Seicento e l’immagine di Dio, a cura di O. Bonfait e N. 
MacGregor, Catalogo della Mostra dell’Accademia di Francia a Roma, Edizioni 
De Luca, 2000, pp. 17-25.  
Nessun giudizio veniva espresso da Loreto sulla convinzione già patristica – 
ma contrastata da Basilio di Cesarea e da Gregorio Nisseno – che l’ebraico, la 
lingua in cui Dio aveva parlato per la prima volta agli uomini, fosse equivoca, 
ambigua, oscura, non tanto per la potenziale insufficienza delle acquisizioni 
linguistiche – obiettava il luterano Dannhauer, nella Hermeneutica sacra, agli 
argomenti perfettamente cattolici di un trattato come il De verbo Dei di 
Bellarmino – quanto, invece, per la sua inassimilabilità alle lingue nate dalla 
dispersione babelica. Questo stereotipo culturale, irriducibile alla divergenza di 
riformati e cattolici, era ormai immagine di una teologia della storia, 
dal-l’apologetica giudaico-alessandrina all’ecclesiologia occidentale, con il suo 
sforzo di concepire la molteplicità sotto il cielo di un mito universalistico e 
sacralizzante. Mattei, benché in veste di erudito cattolico conoscesse l’ebraico, 
ammetteva l’univocità e la chiarezza negate all’originario idioma scritturale 
dalla innovativa ebraistica riformata, per esempio, della scuola di Saumur.  
Eppure affermare, come faceva Loreto, che un testo sacro, dotato di un 
proprio statuto poetico, avrebbe potuto e, anzi, dovuto essere versificato in 
un’altra lingua volgare, con una veste metrica tutta nuova e diversa rispetto 
all’archetipo latino, significava garantire la trasmissione non meramente 
semantica della poesia salmica e, più in generale, biblica
74
. Di qui anche il 
rifiuto opposto da Mattei all’allegoresi favolosa. Nella ricerca di un’icasticità 
derivante dallo «spiegamento de’ sensi o siano letterali, o allegorici e mistici», 
Loreto non esitava ad asserire che dei secondi non aveva fruito «per tutto», «ma 





Sulla tensione fideliter/ornate, cfr. P. Serra Zanetti, Una nota sul «mysterium» 
dell’ «ordo verborum» nelle Scritture, in Imitatori di Gesù Cristo. Scritti classici 
e cristiani cit., pp. 363-74. Percepito da san Girolamo come fedeltà-veracità 
attribuita all’interpres biblico, l’«adombrato» in Loreto è antitetico alla poetica 
sublime dell’oscurità scritturale di Saverio Mattei, che può essere letta, anche se 
in accezione periferica, entro il quadro dei primitivisti settecenteschi come gli 
inglesi, Robert Lowth, celebre ebraista, e Hugh Blair, autore di un manuale di 
retorica assai diffuso, nonché il tedesco Herder, teorico geniale del parallelismo 
scritturale (in maniera parzialmente dissimile da Lowth). Sull’argomento mi sia 
lecito rinviare a C. Leri, Il maestro di salterio. Saverio Mattei e le «Dissertazioni 
preliminari» ai «Libri poetici della Bibbia», in «Il sublime dell’ebrea poesia». 
Bibbia e letteratura nel Settecento italiano, Bologna, Il Mulino, 2008, pp. 
119-155.  
75 
Circa l’esegesi canonica della Bibbia non si può prescindere da H. De Lu 
La versione metrica aveva aperto una breccia nell’applicabilità della 
tradizionale esegesi medievale dei quattro sensi, senza compromettere, 
beninteso, il conformismo interpretativo assicurato dalla dichiarazione dello 
stesso Mattei di non voler «torcere un’orma dalla germana interpretazione de’ gli 
spositori», tra i quali venivano ricordati almeno Génébrard, il benedettino 
francese cinquecentesco, autore di una canonica parafrasi in prosa latina dei 
Salmi, e Bellarmino, non il controversista, il terribile inquisitore, bensì l’esegeta 
della Dilucida expositio in omnes Psalmos, risalente al 1611. Nella volontà di 
tenersi alla lettera, a meno che non si presentasse l’opportunità di un’interpre-
tazione non solo allegorica ma anche anagogica, si potrebbe quasi vedere la 
diffidenza per l’allegorismo, orientato più spesso alla significazione tropologica. 
Se non che questa ostilità alle «eruditioni» esegetiche sottendeva anche il rifiuto 
delle favole poetiche, nella prospettiva già barberiniana della rinuncia a 
qualunque velame mitologico con un nuovissimo, però, «mutar habito, ma non 
sembiante», in anticipo sulla «rettorica severa» auspicata mezzo secolo più tardi 
da un rigorista cristiano come il Muratori.  
Dall’umanesimo cristiano agli austeri moralisti francesi non aveva trovato 
tregua la guerra tra verità e retorica, vergine onorata tutt’ al più vestita di parole 
luminose, la prima, e meretrice ornata di «addobbi» grandiosi, la seconda. 
Anche nella provincia tridentina, forse, non doveva essere trascorsa senza frutto 
la lezione dei portorealisti, da Pascal a Nicole, da Montaigne ad Arnauld, a 
tacere di altri grandi come Dubois o Malebranche. Prima che all’ autocoscienza 
della ragione illuministica la metafora della «nuda verità» era stata familiare alla 
meditazione patristica nonché secentesca.  
Così, senza giungere all’antitesi neoclassica di «velamento» e «tra-
vestimento»
76
bac, Esegesi medioevale: i quattro sensi della Scrittura, in Tutte le opere,  
, Loreto risolveva il problema della verità e della nudità in 
direzione di un velamento, tale da non impedire, ma da facilitare  
vol. XVII, trad. it., a cura di E. Guerriero, Milano, Jaca Book, 1986. Fon 
damentale è anche M. Simonetti, Lettera e/o allegoria. Un contributo alla  
storia dell’esegesi patristica, Roma, Institutum Patristicum Augustinia 
num, 1985. Cfr. infine A. Strubel, «Allegoria in factis» et «allegoria in ver 
bis», in «Poétique», XXIII (1975). 
76 
parteciparsi ai più, essa gettò via il riparo che ne rendeva difficile il cono 
«Infine poiché fra i Greci la sapienza 
cominciò a diventare più umana e a  
scerla, ma rimase tuttavia travestita, pur senza velame cosicché essa era ri 
conoscibile per coloro che la cercavano e la osservavano, e in questa figura  
appare notoriamente nei poeti» (J.J. Winckelmann, Versuch einer Alle gorie,  
l’accesso alla verità. Con perfetta ragione Girolamo Vincentini, il patrizio 
reatino che scrivendo la biografia di Loreto Mattei collaborò alle Vite degli 
Arcadi illustri, volute e raccolte dallo stesso Crescimbeni, osservava che l’autore 
del Salmista toscano non solo «nella poetica tessitura dell’opera ci svelò tutto 
ciò che ne’ Salmi si contiene» attraverso «la varietà de’ metri adattati 
giudiziosamente alla proprietà di ciascun salmo», ma anche nella «indicibil 
chiarezza» della «connessione de’ sensi»
77
. All’orizzonte si profilava ormai 
l’apologia arcadica della «nettezza», della «proprietà», della «connessione» 
sintattica oltre che retorica, con l’incremento militante dell’amore per i Salmi, 
tra devozione e razionalità, nella parafrasi giustinianea destinata alla musica di 
Marcello
78
A mostrare, tuttavia, il suo volto di moderno sia come prefatore, sia come 
artefice della parafrasi salmica integrale in versi italiani era già Loreto. Chi come 
Saverio ne condannò «la traduzione de’ salmi» gli attribuì il «difetto» di fare 
«uso» di metri non adatti ai singoli salmi: salmi non «tutti d’uno stile» bensì di 




1766, cit. e trad. it., in H. Blumenberg, La metaforica della «nuda» verità  
, nella sua tastiera ritmica, giudicata 
addirittura più ricca e ampia dello spartito melodrammatico viennese. 
«Paradosso bizzarissimo»? Così lo avrebbe forse definito il Compagnoni, in una 
lettera diretta all’Albergati, confermando il «paragone fra i Greci e gli Ebrei» 
che Saverio Mattei aveva ripreso dalla disputa degli antichi e dei moderni, con 
un accento quasi infatuato, che presupponeva, tuttavia, la mitologia settecentesca 
della poesia neobiblica. Senza la stilistica ebraica – avrebbe ribadito Saverio – 
qualunque parafraste italiano  
cit., p. 67). 
77 
173.  
G. Vincentini, Vita di Loreto Mattei reatino detto Laurino 
Acidonio cit., p.  
78 
Cfr. G. Da Pozzo, Un episodio di integrazione arcadica: l’edizione dei «Salmi» di 
Benedetto Marcello, in Benedetto Marcello. La sua opera e il suo tempo, Atti 
del Convegno internazionale, Venezia, 15-17 dicembre 1986, a cura di C. 
Madricardo e F. Rossi, Firenze, Olschki, 1988, pp. 373-402. Rinvio anche a C. 
Leri, Davide in Arcadia. Il «Miserere» di Giustiniani e di Marcello, in «Il 
sublime dell’ebrea poesia». Bibbia e letteratura nel Settecento italiano cit., pp. 
51-118.  
79 
S. Mattei, Dissertazione II. Della maniera di ben tradurre gli antichi poeti greci 
ed ebraici, in I Salmi tradotti dall’ebraico originale […] ed adattati al gusto 
della poesia italiana cit., t.I, p. 40 (nota).  
non poteva che «abbagliare» il testo sacro, «traducendo in istile sublime quel 
ch’è tenue»
80
Nell’affioramento settecentesco, quasi nascosto in una postilla, di un verbo 
come «abbagliare», che Loreto aveva già legato ambiguamente ad «abbigliare», 
sembra di poter cogliere l’evoluzione sotterranea della metafora tessile ancora 
applicabile alla traduzione scrittura-le. Saverio sembrava relegare l’immagine 
nei margini dell’apparato notazionale, come se dovesse esserne rimossa la verità 
già barocca. Tradurre il modello salmico diveniva sempre più «un vestire alla 
nostrale»: non più un «travestire», bensì un vestire in maniera moderna, un 
ammodernare, già teorizzato da Loreto nell’ «audace impresa» (se non 
addirittura «temeraria») del «dilucidare questi sacri oracoli», costituiti dai Salmi 
che, pur esiliati «in un deserto d’oscurità» come il mondo, rimanevano, in ogni 
caso, il «sole delle poesie».  
.  
Nell’immagine, sulla quale Loreto Mattei ne innestava altre di ispirazione 
patristica («dittatura dell’istesso Spirito divino, scrittura di una penna temprata 
nel Paradiso e melodia sì soave a gli orecchi di Dio»), è quasi impossibile non 
scorgere una traccia delle metafisiche della luce, come Koyré definisce 
platonismo e neoplatonismo
81
, secondo l’ottica di una metafora sovrana su tutte 
le altre, sia la luce o, secondo Derrida, il sole, primo motore di ogni metafora, 
padre di tutte le figure
82
. Così, se nell’appartata penombra dell’Accademia 
reatina del Tizzone muoveva i suoi primi passi di parafraste salmico
83
, Loreto 
Mattei interpretava il prigioniero della caverna platonica, che, quando esce alla 
luce del sole, abbagliante, sulle prime vede parvenze mutevoli, fantasmi, 
ambigue immagini, in cui tuttavia discernerà il reale come l’esito di un cammino 
lungo e difficile, di un’esperienza rinnovata del-l’inizio. Per riaffiorare 
dall’oscurità degli abissi marini, cavernosi, senza apparente possibilità di tornare 
alla luce, le versioni salmiche arche-tipe avrebbero atteso il parafraste, «canale» 
(«per vile che sia») di un fascio di luce, di un nuovo e diverso brillare 
(«quantunque da torbida palude riflessi, non imbratti i suoi raggi il sole») tramite 
un «velo» che, proteggendo gli occhi umani, celasse il bagliore folgorante della 
parola  
80 
David nelle due versioni di Loreto Mattei e Saverio Mattei, nel numero uni 
Ivi, t.III, p. XLVII. Non mi è stato possibile vedere V. Boschi, I Salmi di  
co della rivista In onore di Loreto Mattei nel II centenario della morte, Rie 
ti, Tipografia Trinchi, 1905. 
81 
A. Koyré, La philosophie de Jacob Boehme, 
Paris, Vrin, 1929. 
82 
J. Derrida, La mythologie blanche, in «Poétique», II 
(1971). 
83 
Cfr. G. Formichetti, Inediti di Loreto Mattei cit., p. 220.  
divina. La parafrasi, lasciava intuire il Mattei, corrispondeva all’anamnesi 
platonica.  
Tra fittizia modestia, non priva di intuizioni plotiniane, e ingegnosa 
concettosità barocca si insinuava imprevedibilmente il «giovamento» conferito 
alla parafrasi e identificato, una volta di più, nell’immaginario scritturale. Il 
«raccorre anche in un deserto d’oscurità la manna di una dolce e dilettevole 
intelligenza», nell’intento di valersene «in profitto dello spirito e nutrimento 
della divotione», rappresentava nei termini ineccepibilmente patristici il 
traguardo parafrastico, ora nutrimento da offrirsi con semplicità, ora grembo 
materno che accoglie e alimenta, secondo un’immagine femminile di tipo 
sapienziale già presente nella Bibbia, ma filtrata attraverso la sensibilità 
agostiniana
84
. La strategia retorica del «giovamento» non cessava ovviamente di 
esistere: Loreto apparteneva alla tradizione letteraria dei poeti sacri che non 
avevano esitato a contraffare la «lascivia» della lirica profana pur di rendere un 
prezioso servizio all’accessibilità della parola salmica
85
. Ma ciò che sottraeva il 
Mattei alla «cattiva coscienza della retorica»
86
, alla sua nostalgia della «nuda» 
verità nell’atto stesso di cedere al compiacimento narcisistico – sia pure 
motivato dalla mozione cristiana degli affetti – era il consenso alla «formalità» 
come ornamento anziché come «abbigliamento», come eccesso di drappeggio 
che, invece di svelare, occultava con sontuosa retorica bugiarda. Estrarre il 
tesoro dalla miniera salmica consisteva sempre più nella messa in scena di un 
soggetto secondo della scrittura, quale il parafraste riusciva ad essere gra 
84 
Cfr. P. C. Bori, Figure materne in Agostino, in «Annali di storia dell’esegesi», 
XXIII (1992), pp. 210-38.  
85 
Sull’armonia cristiana di delectare e prodesse sono decisive le già citate pagine di 
J. Fontaine sulla Naissance de la poésie dans l’Occident chrétien. Ma, da un 
altro punto di vista, quello moderno e anglicano, cfr. l’importante D. Morris, The 
Biblical Paraphrase, in The Religious Sublime: christian Poetry and critical 
Tradition in 18
th 
century England, Lexington, University Press of Kentucky, 
1972, pp. 104-14.  
86 
Cfr. A. Battistini, E. Raimondi, Le figure della retorica. Una storia letteraria 
italiana cit., pp. 26-27. Si veda anche T. Todorov, Théorie du symbole, Paris, 
Seuil, 1977, pp. 72-75 (trad. it., Milano, Garzanti, 1984): è di nuovo studiata 
l’antitesi tra «nuda» verità e retorica. Interessante l’affermazione di F. De 
Sanctis, Corso torinese sopra Dante. Anno primo (Inverno-primavera del 1854), 
in Lezioni e saggi su Dante, a cura di S. Romagnoli, Torino, Einaudi, 1955: «Il 
cristianesimo in nome del Dio spirituale facea guerra non solo agl’idoli, ma 
anche alla poesia, tenuta lenocinio e artifizio: voleva la nuda verità» (Lezione VI, 
Vittoria del genio sulla critica).  
zie alla prefazione, all’avviso a chi legge, non solo preceduto ma anche 
consacrato dalle epistole imperiali e principesche. Nel solco della «trahison 
fidèle», suggerisce Buridant
87
, l’antitesi tra libertà e servitù alla scrittura biblica 
avrebbe potuto riuscire alienante, mentre, dall’osservatorio empirico ma 
autorevole della premessa, la parafrasi mostrava di non sfuggire alla consapevole 
relazione dialettica dell’autore moderno con il suo modello
88
. In fondo, per un 
secentista quasi anonimo come Loreto la parafrasi comportava già un «rifare la 
dicitura», nella metafora della notissima finzione manzoniana, se anche il narra-
tore ottocentesco confessava di non «pigliare» dall’autore barocco «che i nudi 
fatti», «trapontando coll’ago finissimo dell’ingegno i fili d’oro e di seta» 




Cfr. C. Buridant, Récrire, traduire au XVI
e 
siècle, in «Revue des Sciences 
Humaines», CLXXX (1981).  
88 
Non si può non citare W. Benjamin, Il compito del traduttore, in Angelus novus, 
Torino, Einaudi, 1962, pp. 37-50.  
89 
A. Manzoni, Introduzione, in Promessi sposi, rr. 6-7; 53; 68.  
III. Davide e Don Giovanni. Il doppio nei Salmi di Da Ponte  
Se tu guardi, o Signor, i miei peccati, Come un solo momento Il mio cor sosterrà 
quei sguardi irati?  
……………………………………. Agli occhi de la gente ognor mi celo E di 
spavento poi, Quando solo io mi trovo, avvampo e gelo.  
(L. Da Ponte, Salmi, I, 1-3; 13-15).  
Ah, no, non puote Tardar l’ira del cielo… La giustizia tardar! Sentir già parmi 
La fatale saetta che gli piomba sul capo!  
(L. Da Ponte, Don Giovanni, A.II, Sc.XI).  
Oh! Dei! Mirate Che terribili occhiate egli ci dà. Par vivo! Par che senta, E che 
voglia parlar…  
(L. Da Ponte, Don Giovanni, A.II, Sc.XII).  
Striscia il folgore eterno, e par che avvampi Del divino furore, Ed il nome di Dio 
ne l’aria stampi.  
(L. Da Ponte, Salmi, VII, 10-12).  
 
1. Un poeta sacro alla corte di Dresda  
Composti a Dresda nel 1781 per il padre Huber, ammiratore dei «bellissimi 
salmi di Bernardo Tasso»
1
L. Da Ponte, Memorie e altri scritti, a cura di C. Pagnini, Milano, Longanesi, 
1971, p. 126. Si citerà in seguito sempre da questa edizione.  
, i sette Salmi di Da Ponte furo- 
no inclusi nel primo dei due volumetti dei Saggi poetici, pubblicati a Vienna nel 
1788
2
. Essi segnano il culmine «letterario e anche remunerativo» di una 
«vocazione ritardata eppure autentica» alla poesia, che «per lampi e per 
frammenti» ottiene «i risultati più notevoli»
3 
nell’omaggio inatteso 
all’esperienza madrigalesca del Tasso, rivissuta, come potrebbe suggerire 
Zanzotto, sotto il segno di Metastasio
4
. In verità, Da Ponte trascrisse ben cinque 
dei sette Salmi nelle Memorie contaminando l’«aura alta» del poeta cesareo con 
quella borghese dell’invenzione romanzesca, non immune da ascendenze 
goldoniane
5
. Nel ritmo nuovo di un’autobiografia che non racconta più «un 
uomo illustre per nascita, per talento, per grado»
6
Con il gusto dell’intrigo, che caratterizza il narratore di avventure «tanto 
singolari per la loro bizzarria»
, ma un individuo dai connotati 
picareschi, l’inserto poetico dei Salmi è collocato sullo sfondo della corte di 
Dresda alla quale giunge il protagonista nella convinzione che vi sia «qualche 
spazio per lui», tra l’epilogo della fortuna goriziana e la partenza definitiva per 
Vienna.  
7
, Da Ponte presenta il suo stesso approdo alla 
tradizione italiana dei salmi metrici come un disegno della «fortuna», se non 
della «provvidenza», che trasforma il «brutto gioco» di nemici invidiosi nella 
carta vincente di una partita imprevista e, in un certo senso, paradossale, dove la 
durata si concentra nell’istante, nell’abbandono alla labilità di un impulso che 
sembra un calcolo anche quando è poetico. Sulla figura grave e compunta del 
salmista pre 
2 
troduzione di A. Toffoli, 2 voll., Treviso, Tipografia Zoppelli, 1988. Ma  
Id., Saggi poetici, ristampa anastatica dell’edizione di Vienna del 1788, in 
cfr. infra, nota 55. 
3 
renzo Da Ponte, in Il ritorno di Lorenzo Da Ponte, a cura di V. Pianca e A.  
G. Folena, Sperimentazione linguistica e metrica nei 
«Saggi poetici» di Lo 
Toffoli, Vittorio Veneto, Città di Vittorio Veneto, 1993, pp. 17 e 15. 
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157. Nell’incontro con Alfieri, avvenuto a Londra e riferito dalla prefazione al 
Mezenzio newyorkese (1834), Da Ponte sarebbe stato accusato di un’eccessiva 
fedeltà, ai limiti del plagio, all’auctoritas del poeta cesareo («Tu hai letto troppo 
Metastasio»).  
A. 
Zanzotto, intervista di R. Finzi, in «Panorama», 12 marzo 1989, p.  
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Cfr. D. Goldin, La vera fenice. Librettisti e libretti tra Sette e Ottocento, Torino, 
Einaudi, 1985, passim e, specialmente, pp. 95-98. Ma si veda anche T. 
Matarrese, Le «Memorie» di Lorenzo Da Ponte: un’autobiografia tra romanzo e 
teatro, in «In quella parte del libro de la mia memoria». Verità e finzioni dell’io 
autobiografico, a cura di F. Bruni, Venezia, Marsilio, 2003.  
6 
Memorie cit., p. 3. 
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vale l’assetto mentale di un giocatore d’azzardo, che è costretto a spostarsi da 
una città all’altra, nell’instabilità esistenziale del picaro, o «nella sua versione 
settecentesca, dell’avventuriero e del libertino»
8
. Questo moderno Davide, che 
non solo ricorda Casanova, ma preannuncia don Giovanni, coniuga il mito 
dell’ebreo errante con il leitmotiv del perseguitato dall’invidia, riecheggiando 
Fielding sullo spartito nuovo dei capricci del caso che governano l’eroe solo 
apparentemente imperturbabile delle «donnesche imprese». E ciò che vale per 
Don Giovanni, chiuso nell’istantaneità effimera dell’attimo, sembra essere vero 
anche per Da Ponte che inserisce i suoi Salmi in «un susseguirsi paratattico di 
atomi narrativi»
9
, ciascuno dei quali ha il ritmo, accelerato e mobilissimo, dei 
segmenti costitutivi del romanzo picaresco, come ha notato Simona Costa
10
fa11 .  
, se 
non il taglio scenico dell’opera buf 
Entro il perimetro romanzesco che delimita l’inserzione dei versi davidici ha 
un ruolo fondamentale il cronotopo definito da Bachtin come «tempo 
d’avventura»
12
. Ma se il luogo esterno della strada è la «sede deputata alle 
epifanie più casuali e occasionali» dell’«avven  
8 
25: 106. Sulla genesi dell’aggettivo usato da Battistini nel suo saggio cfr. P. 
Brooks, L’immaginazione melodrammatica, trad. it., Parma, Pratiche, 1985.  
A. Battistini, L’autobiografia «melodrammatica», in Lo specchio di Dedalo. 
Autobiografia e biografia, Bologna, Il Mulino, 1990 (rist. 2007), pp. 103 
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T. Matarrese, Le «Memorie» di Lorenzo Da Ponte: un’autobiografia tra romanzo e 
teatro cit., p. 324. Sulla «strategia letteraria per cui il testo poetico si fa 
generatore, occasione e misura del testo narrativo dell’autobiografia» e, più 
specificamente, sulla «poesia come generatrice di destino», cfr. P. Spedicato, La 
sindrome di Shehrazade. Intertestualità e verità in Lorenzo Da Ponte, Napoli, 
Edizioni Scientifiche Italiane, 2000, p. 29.  
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S. Costa, Alfieri autobiografo e l’autocoscienza narrativa, in «La rassegna della 
letteratura italiana», LXXXII (1978). Cfr. anche Ead, Lo specchio di Narciso: 
autoritratto di un «homme de lettres». Su Alfieri autobiografo, Roma, Bulzoni, 
1983.  
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cit., p. 17. 
Per il carattere non solo goldoniano, ma melodrammatico, nello stile di un’opera 
buffa, delle Memorie, è importante D. Goldin, Da Ponte librettista fra Goldoni e 
Casti, in «Giornale storico della letteratura italiana», CLVIII (1981), pp. 
396-408: 408. Su questo aspetto insiste G. Folena, Sperimentazione linguistica e 
metrica nei «Saggi poetici» di Lorenzo Da Ponte  
12 
58.  
M. Bachtin, Estetica e romanzo, trad. it., Torino, Einaudi, 1979, 
pp. 233 
turiero in cerca di fortuna»
13
, quest’ultimo concentra in un istante il suo arrivo 
nella città tedesca («Arrivato a Dresda»)
14
, preferita alla capitale asburgica in 
lutto per la morte di Maria Teresa, dove fa solo una brevissima sosta («io non mi 
vi fermai che tre giorni»). In realtà, quando abbandona Vienna, nella quale tutto 
è «lacrime e malinconia», Da Ponte non attende un incontro fortuito, ma conta di 
imbattersi nel poeta teatrale di Dresda che un anno prima si era fermato per circa 
un mese a Gorizia dandogli «molte speranze» di buon «successo»
15
Arrivato a Dresda, corsi sul fatto da Mazzolà. Quando entrare mi vide nella sua 
camera: «Da Ponte a Dresda!» esclamò egli con gran sorpresa. Non è difficile 
imaginare qual io rimanessi a questa accoglienza. Corse ad abbracciarmi, ma io 
non aveva quasi la forza di aprir la bocca, nonché di corrispondere a’ suoi 
abbracciamenti. Vedendo ch’io non parlava: «E che sì, » soggiunse, «che 
chiamato foste a poeta pe’ teatri di Pietroburgo?». «Io venni a Dresda, » risposi 
allora, «per veder l’amico Mazzolà, e per profittar, se si può, del favore de’ suoi 
amici.». Risposi questo macchinalmente, e senza quasi sapere quel che diceva. 
«Bravo!» ripigliò esso, «siete forse arrivato a tempo»
. Con lui egli 
ha un appuntamento quasi preordinato. Il non più giovane protagonista delle 
Memorie passa dalla strada, nella sua psicologia immediata, per dir così, 
elementare, all’intimità della «camera», proiezione borghese della brillante corte 
tedesca che potrebbe accogliere il nuovo amico di Caterino Mazzolà. L’incontro 
avviene tra «abbracciamenti» e risposte «macchinalmente» costruite, secondo 
un’etichetta cerimoniosa che vela riserve quasi palpabili:  
16
Dalle litoti ai silenzi, che la retorica dubbiosa del poeta teatrale di Dresda 




. Non a caso, dopo una serata trascorsa in una «vicina locanda» 
insieme con Mazzolà, il libertino si trasforma in un coinvolto analista dei «mille 
pensieri differenti» che lo fanno «ondeggiare tra mille idee, senza mai aver 
ragioni di abbracciarne al 
13 





Lorenzo Da Ponte. La vita e i tempi del librettista di Mozart, trad. it., Vittorio 
Veneto, H. Kellermann, 1992, nonché C. Piot, Lorenzo Da Ponte: le librettiste 
de Mozart, 1749-1838, Paris, L’Harmattan, 2008.  
Ivi, p. 117. Sugli spostamenti di Da Ponte è utile consultare Sh. 
Hodges,  
16 
Memorie cit., p. 121. 
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A. Battistini, L’autobiografia «melodrammatica» cit., 
p. 122.  
cuna», con l’eco suggestiva di una patetica aria di melodramma («Tra cento 
affetti e cento / vammi ondeggiando il cor»)
18
Mi condusse a una vicina locanda, dove passò meco in discorsi di vario genere 
[…]. Era già passata la mezzanotte quando lasciommi […]. Quando andai a casa, 
recatomi in me stesso, procurai di sviluppar novellamente quella matassa
. Allo scenario notturno 
corrisponde la diversa esperienza spaziale della «locanda» e della «casa» che il 
picaro friulano compie quasi per forza, trascinato da Mazzolà, nel primo caso, 
ma senza più subirla nel secondo, con la lucidità forte e consapevole di un primo 
attore:  
19
Il groviglio casuale degli eventi sembra implicare una sceneggiatura 
melodrammatica in cui si susseguono le congetture che viene disegnando il 
futuro librettista, non senza tradurre in una nota fugace e lieve l’agostiniano 
ritornare in se stesso dell’autobiografo in qualità di esaminatore introspettivo. 
Sempre più insistenti le domande accerchiano il colpevole – non solo «fanatico e 
pazzo», ma anche «bugiardo, adulatore, simulatore», soprattutto «invidioso» – di 
un «tradimento» scoperto, quasi visibile, un «tradimento» che ha come vittima il 
protagonista dell’autobiografia. È il «Colletti», o meglio Giuseppe Coletti, 
segretario della colonia arcadica di Gorizia, a raggirare Da Ponte, con la 
«soscrizione falsificata» di una presunta lettera di Mazzolà che lo ha raggiunto 
nella piccola città friulana, spezzando il cerchio magico di un mondo «dove egli 
era sì ben trattato da tutti i buoni e dove giunse talvolta a stimare se stesso»
.  
20
Aperto dall’ospitalità di una locandiera «espressiva» e chiuso dalla cortesia 
magnanima e aristocratica di un «angelo di bontà» quale la moglie del conte 
Cobenzl, l’idillio goriziano («Passai otto mesi in questo comodo e tranquillo 
stato di vita») è incrinato per sempre dalla consapevolezza di avere un rivale 
come il «Colletti» («io gli era una continua spina negli occhi, finché dimorava in 
Gorizia»), una consapevolezza che raggiunge il suo acme nella folie du doute 
delle prime due notti trascorse a Dresda dal fuggiasco delle Memorie. Il quale 
però non si consuma nelle domande, ma dà risposte fin troppo limpide  
.  
18 
Don Ottavio), in Memorie. Libretti mozartiani, a cura di G. Armani, Mila 
L. Da Ponte, Don Giovanni (A. I, Sc. III, Duetto finale di Donn’Anna e  
no, Garzanti, 1976, p. 517. 
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Memorie cit., p. 121. 
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Ivi, p. 120.  
agli interrogativi suscitati da Mazzolà che sembra aver dimenticato la promessa 
di «trovargli, s’era possibile, qualche impiego alla corte di Dresda». Ma oltre al 
comportamento imprevisto e ambiguo del-l’«amico suo» conta l’esame 
oggettivo della lettera che il Coletti ha falsificato sino a favorire come un 
occulto regista la svolta radicale che corrisponde nelle Memorie alla partenza da 
Gorizia del loro primo attore. Da Ponte dipana il filo intrecciato di spostamenti 
cruciali nella sua carriera, che si presenta segnata non solo da avventure, ma 
anche da prove, nelle quali il protagonista dell’autobiografia si riconosce come 
vittima di macchinazioni ordite dai suoi nemici. Ecco come si svolge il processo 
in cui l’accusato è l’intrigante goriziano, e il giudice il primo attore, chiamato a 
cooperare con l’autore sulla ribalta di un dibattito interno che è però tutto 
svelato:  
«Mazzolà, » diceva io, «mi scrisse una lettera da Dresda ch’io non ho ricevuto. 
Ne ho però ricevuto un’altra, che per ignota mano era scritta, colla soscrizione di 
quell’amico. Non potrebbe nascer sospetto che quella soscrizione fosse 
falsificata? Ma chi poteva ciò fare? chi? Colletti! Io l’ho smascherato co’ versi 
miei, io gli era una continua spina negli occhi, finché dimorava in Gorizia: se per 
qualche accidente o artifizio gli è capitata in mano la vera lettera di Mazzolà, 
non può averne egli imitato il carattere, e, acchiudendo il foglio suo nel foglio 
della soprascritta, su cui eravi il segno della posta di Dresda, avermi fatto tal tra-
dimento?» Riesaminai allora attentamente la detta lettera, e parvemi di scorgere 
qualche diversità nel carattere; e un doppio sigillo, e di qualità assai diversa il 
foglio della soprascritta da quella del foglio acchiusovi, il quale portava, per 
colmo dei sospetti, l’impronta d’un cartolaio di Gorizia. Aveva, oltre a ciò, 
favorito costui la mia partenza per Dresda e acceleratone in vari modi il 
momento. Conchiusi dunque in me stesso avermi fatto il Colletti quel brutto 
gioco, e fino al dì d’oggi non ebbi occasione di discrederlo
21
A siglare la condanna interviene il duplice passato remoto che insieme al 
determinante temporale del presente («fino al dì d’oggi») annulla lo scarto tra io 
narrato e io narrante, consacrando il giudizio maturato a ridosso degli eventi. È il 
tempo della disavventura che irrompe nel fluire continuo e prevedibile della 
storia come casualità «impreparata e improvvisa con l’interferenza di 
simultaneità o di asincronie fortuite»
.  
22
. Ma proprio perché nel presente 
dell’autobiografia rivive  
21 
Ivi, p. 122. 
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A. Battistini, L’autobiografia «melodrammatica», p. 108.  
«la catastrofe dell’io» passato Da Ponte può giungere all’«apoteosi»
23 
che 
sottende il patto tra il lettore e l’autore. Così il motivo picaresco del tradimento 
si riflette nell’ «ottica manichea del melodramma» che giustifica l’autodifesa 
dapontiana nella cornice della nuova città in cui ha trovato rifugio l’eroe 
romanzesco, e in parte rousseauiano, della «carriera subita»
24
La provvidenza volle però che non avesse per me quelle conseguenze fatali che 
aveva sperato colui. Parve al contrario che si servisse di quello la mia fortuna 
per condurmi a uno stato di vita, in cui avrei trovato una permanente felicità, se 
non distruggeva la morte immatura del troppo tardi conosciuto e non mai 
abbastanza pianto Giuseppe, colle speranze del mondo, le mie
. Alla catastrofe, 
scandita dalla temporalità assillante della congiura, corrisponde solo 
apparentemente inatteso lo scioglimento, che è affidato alla dimensione teatrale 
di un destino nascosto, ma esemplare. Smascherato il «brutto gioco» del 
«Colletti» così prosegue Da Ponte:  
25
Il ricorso alla regia della sorte, che fa entrare e uscire di scena il Coletti come 
un personaggio teatrale, predispone intorno a lui un mosaico di ruoli tra cui 
quello, decisivo, che Da Ponte assegna all’imperatore Giuseppe II nel designarlo 
come immagine prolettica della propria carriera di poeta di corte. Tra i 
personaggi di questo teatro non potrebbe mancare il Mazzolà, controfigura 
nobile ed eroica del vile e bugiardo Coletti in quanto deus ex machina se non 
dell’arrivo, almeno del permanere dapontiano a Dresda:  
.  
Non partii nulladimeno dalla Sassonia, sebben non riuscisse a Mazzolà 
d’ottenermi l’impiego alla corte. Io era trattato da lui con tanta ospitalità, 
liberalità ed amicizia, che non aveva core d’allontanarmene. Mi rimaneva 
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F. Fido, Da Venezia all’Europa. Prospettive sull’ultimo Goldoni, Roma, Bulzoni, 
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Si direbbe che «la sindrome del collezionista», di cui è vittima Don Giovanni 
nella sua «incapacità di conservare fedeltà e affetto»
27
, risparmi l’autobiografo 
che non solo dichiara la sua devozione enfatica nei confronti di Mazzolà, ma 
delega al lettore il diritto, e il dovere, di sanzionarla anche quando le apparenze 
potrebbero esserle contrarie. Al lettore, con cui stringe un rapporto sempre più 
complice, Da Ponte può confessare la propria intatta fiducia in un avvenire 
onorato di poeta di corte, malgrado la diffidenza, lo sleale e meschino egoismo, 
che il librettista di Dresda rivela sempre più nitidamente al protagonista delle 
Memorie. Quello che invece sembra darsi tra l’autore e il lettore è un cenno 
d’intesa in un immaginario, ma ben settecentesco, gioco delle carte da cui non 
potrebbe essere bandita la mera casualità di una «serie di combinazioni»
28
Tra le quinte di un simile interno, che parrebbe essere stato dipinto dalla 
mano di un Longhi, nasce il progetto dei Salmi, favorito, nella sua logica più 
mondana che spirituale, dai colpi di scena di una commedia degli equivoci che si 
gioca, come in un libretto d’opera – Le nozze di Figaro – sullo scambio di lettere 
tra Mazzolà e Da Ponte. E proprio le disavventure epistolari di cui è vittima 
l’esule goriziano costituiscono l’oggetto di un racconto nel racconto. Presentato 
da Mazzolà ai suoi «amici» di corte, tra cui si distinguono il conte Marcolini, 
primo ministro dell’elettore sassone, e il padre Joseph Huber, «rispettabile e 
dotto ex gesuita», il protagonista delle Memorie sceglie il secondo, «che pur 
godea della stima e della grazia di quel sovrano», per fare una narrazione 
strettamente confidenziale delle proprie vicende. È la confessione di un 
personaggio romanzesco che si fa aedo della sua stessa avventura prima di 
sottoporre all’interlocutore «commosso» la prova solo apparentemente neutra 
della lettera falsa, dissipando ogni dubbio sulla «faccenda di Colletti»:  
, che 
rinsaldano entrambi i giocatori nel-l’attesa di una carta decisiva.  
Strinsi in poco tempo con quest’ultimo tanta familiarità ed amicizia, che non 
ebbi ribrezzo di narrargli la storia mia. Ne rimase egli commosso, e, dopo aver 
esaminato più volte la lettera da me ricevuta a Gorizia e udito tutta la faccenda di 
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Ma ecco come la «storia» può riservare al suo narratore ulteriori vantaggi:  
Lodò altresì la delicatezza da me adoperata con Mazzolà, ch’egli amava e 
stimava moltissimo; perché, diceva egli, quel bravo galantuomo, sentendo la 
cosa, provato avrebbe un immenso cordoglio, senza poter rimediarvi
30
L’influente cappellano di corte riconosce ammirato nella «delicatezza» il 
cerimoniale barocco di presentazioni («mi presentò intanto l’amico agli amici 
suoi») che nascono come abitudini nobiliari quasi istintivamente apprese e 
praticate. Seguendo questa etichetta («io non era né cieco, né ingiusto, né 
ingrato») Da Ponte non scrive libretti propri nei dodici mesi in cui si trattiene a 
Dresda come «coadiutore delle teatrali fatiche» di Mazzolà, ma si impegna in 
«un genere di poesia tutta diversa dalla teatrale», come è, o meglio, dovrebbe 
essere quella dei sette Salmi, scritti per compiacere non solo il cappellano, ma 
anche il poeta di corte. Nella socievolezza di rituali condivisi ha origine l’o-
maggio che il nuovo arrivato rende agli amici della corte sassone:  
.  
Avendo tuttavia scoperto il diletto del padre Huber nel leggere i bellissimi salmi 
di Bernardo Tasso, pensai che non potesse dispiacere all’amico mio, s’io ne 
componeva alcuni, per far cosa grata al comune amico, essendo questi d’un 
genere di poesia tutta diversa dalla teatrale. Ne composi sette, li lessi a Mazzolà, 
e fu il primo egli a consigliarmi di darne copia al padre Huber, anzi di 
dedicarglieli. Non mancai di seguire il suo consiglio. Mazzolà stesso ne fu il 
portatore. Fu Huber assai grato alla mia offerta e li diede ei medesimo al primo 
ministro ed all’elettore. Fui lodato e regalato da tutti tre; e i loro regali, per lo più 
pecuniari, per dire il vero, giunsero assai a tempo
31
Chi ha narrato la propria «storia», nell’autodifesa compendiosa della scelta di 
vivere a Dresda, e di comporvi «salmi» che lo riscattino se non dall’indigenza, 
almeno dalla difficoltà economica, garantisce l’ostentazione di lodi iperboliche 
agli aristocratici protettori che gli riconoscono l’autorità di un moderno Davide 
sulle tracce del Cotta e del Lemene
.  
32 
oltre che di Bernardo Tasso. Ma 




Ivi, p. 126. 
32 
le» è prezioso W. Binni, L’Arcadia e il Metastasio, Firenze, La Nuova Ita 
Sulla «direzione religiosa e morale di certi côtés 
dell’Arcadia settentriona 
didascalica di tanta poesia sacra del Settecento arcadico, Da Ponte ambisce a 
«intrattener senza noia»
33 
il lettore dei cinque Salmi inseriti nelle Memorie, che 
sembrano assumere una tonalità più consona alle «bagattelle» di 
un’autobiografia romanzesca che non alla gravità della tradizione davidica 
italiana, culminante nell’Estro poetico-armonico di Giustiniani e Marcello
34
Ripubblico qui cinque di questi salmi, essendo questo il lor proprio loco; e 
desidero che il mio leggitore ritrovi in questi qualche compenso della noia 
recatagli da tant’altri versi, ch’io pubblicai in questa Vita. I quali versi io gli ho 
pubblicati non già perché li credessi degni di qualche lode, ma perché da quelli 
in gran parte lo sviluppo dipendeva di molti eventi importantissimi della mia 
vita
. Ad 
accoglierli in quanto «lor proprio loco» è paradossalmente l’autobiografia come 
«divertimento», come alternativa alla «noia», nell’ambito di una costruzione 
memorialistica che sostituisce alla diegesi il discorso poetico, garantito dalla 
regia onnisciente e fiduciaria dell’autocitazione. Basti ascoltare la didascalia 
esegetica con cui l’autobiografo presenta «cinque» dei suoi sette «salmi»:  
35
Nel riproporre i Salmi dal secondo al settimo, con esclusione del sesto oltre 
che del primo, e con una differente redazione dell’ultimo, l’autobiografo 
confessa il rapporto strettissimo tra lo «sviluppo» della sua stessa «vita», la 
narrazione come dénouement, come svolgimento e scioglimento della propria 
storia, e la decisione di ripubblicare entro il tessuto del racconto i propri «versi». 
Gli «eventi» debbono ai «versi»  
.  
lia, 1984 (pp. 446 ss.). Può essere utile anche il già citato C. Di Biase, Arcadia 
edificante. Menzini, Guidi, Filicaia, Maggi, Lemene. Su Lemene, in particolare, 
cfr. Francesco de Lemene, 1634-1704, Atti del Convegno, Lodi, 16 aprile 2004, 
a cura di L. Samarati, Lodi, Edizioni dell’Archivio storico lodigiano, 2005. Per 
un quadro storico più articolato cfr. M. Rosa, Settecento religioso: politica della 
ragione e religione del cuore, Venezia, Marsilio, 1999.  
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Girolamo Ascanio Giustiniani, una delle più ammirate opere del Settecento 
arcadico (come ha finemente mostrato G. Da Pozzo nelle già citate pagine su Un 
episodio di integrazione arcadica: l’edizione dei «Salmi» di Benedetto 
Marcello), mi sia lecito rinviare a C. Leri, «Il sublime dell’ebrea poesia». Bibbia 
e letteratura nel Settecento italiano cit., pp. 51-118.  
35 
Memorie cit., p. 126.  
l’infrazione consapevole dell’ «arte di connettere e spiegar le cose l’una con 
l’altra»
36 
nella fedeltà ad una strategia narrativa tutta diversa da quella 
casanoviana. Da Ponte stipula con il lettore un singolare patto autobiografico in 
cui le «piccole istorie per lui troncate o spezzate» vengono «compite o 
riannodate»
37 
dalle ricorrenti citazioni di segmenti poetici che paiono suscitare 
un’attenzione più vigile allo «sviluppo» di un intreccio complicato, tra 
interruzioni, riprese, accelerazioni. Più che nella «lode», declinata con l’accorta 
figura della modestia, l’autobiografo confida nell’intarsio di salmi e racconto, 
senza l’ambizione di voler colmare le ovvie lacune, ma presagendo un 
cortocircuito che si potrebbe definire «bizzarro» se si volesse usare un aggettivo 
tipicamente dapontiano
38
Tale lusinga in me nasce dall’accoglimento favorevole che a questi salmi fu fatto 
da vari letterati italiani, tra’ quali citerò con orgoglio Ugo Foscolo, quel raro 
mostro di sapere e di ingegno, ch’osa gareggiar con Alfieri e Monti nel tragico e 
che forse li vince nel lirico entrambi. Ei lodò questi salmi, et erit mihi magnus 
Apollo
. E l’effetto di incastro sembra potersi dire raggiunto 
poiché almeno i versi hanno trovato una verifica esterna, una conferma di 
indubbia autorità:  
39 
L’incontro bolognese con Foscolo, avvenuto nel 1799 quando Da Ponte fece 
conoscere i Salmi all’autore delle Poesie, è descritto più nelle sue conseguenze 
che nelle sue premesse («Ei lodò questi salmi, et erit mihi magnus Apollo»), con 
una lontana reminiscenza della vocazione alfieriana alla scrittura tragica quale ci 
è narrata nella Vita («ed in somma il mio buon padre Apollo che forse per tal via 
straordinaria mi volea chiamare a sé»), benché la citazione latina, desunta dalla 




abbia il compito di esibire più l’aspetto oracolare dell’autorizzazione foscoliana 
che la veridicità di una conversione letteraria. Autore di un’autobiografia della 
speranza, proiettata non verso il recupero memoriale ma verso il futuro di 
un’affermazione sempre più estesa e capillare, Da Ponte condivide con Alfieri 
più la «linea degli  
36 
tologia», XXX (1828), n. 89, pp. 44-67: 64. 
G. Montani, recensione di L. Da Ponte, Memorie scritte da esso, in «An 
37 
Ivi, p. 49. 
38 
Cfr. A. Battistini, 
L’autobiografia «melodrammatica» cit., p. 113. 
39 
Memorie cit., p. 
126. 
40 
Virgilio, Eclogae III, 3 (Damoetas): «eris mihi magnus Apollo».  
eventi» che quella dell’io, «stancata, delusa, desolatamente avida di nuove 
tangenze», in una ricerca sempre nuova di «compensi», giocati tra «l’a picco del 
presente» e «i tempi storici»
41
Grazie alla sua stessa esperienza scritturale Foscolo
. Anche quando la storia esterna delle avventure si 
accresce di sfumature interiori che le convertono in prove etiche, prevale nelle 
Memorie l’autodifesa, se non, in fatto di poesia, la consapevole acquisizione di 
modelli e insieme di conferme.  
42 
può consacrare Da 
Ponte come un nuovo Davide in gara con la successiva fama del librettista 
mozartiano, «certo rivendicata nelle Memorie, ma in spazi minimi come 
proditoriamente dimentichi della proposizione iniziale, che aveva promesso 
obliterazione del privato e sublimazione, in opposto, di quanto avrebbe potuto 
“istruire e intrattenere con profitto”»
43
. Tra «compenso della noia» e ambizioso 
divertimento i Salmi rivelano una preistoria ben poco sacrale in cui il lettore 
delle Memorie raggiunge «la coscienza della digressione» come «arringa 
palesemente parziale dell’autore»
44
, che innesta il melodramma dei «traviati 
affetti» di Davide e del suo «lungo» e «amaro pianto» nella prosa narrativa 
dell’autobiografia, lontana, ormai, dall’encomio classico
45
, ma non 
dall’intenzionalità autoapologetica. Componendo sette Salmi sull’esempio del 
settenario biblico penitenziale, ma accogliendone solo cinque nelle Memorie Da 
Ponte sembrerebbe trasgredire il modello imitato dal Petrarca latino
46
, ma 
parafrasato in versi italiani dai più autorevoli petrarchisti cinquecenteschi che 
formano, come è stato detto, un  
41 
G. Debenedetti è l’autore della suggestiva e acuta distinzione tra «autobiografie 
della memoria» e «autobiografie della speranza» in Vocazione di Vittorio Alfieri, 
Roma, Editori Riuniti, 1977 (Milano, Garzanti, 1995, con un saggio di F. 
Fortini). Ma cfr. già Id., Saggi critici, Milano, Il Saggiatore, 1959, pp. 41-42.  
42 
Sulla relazione complessa e feconda che Foscolo intrattenne con la Bibbia, 
soprattutto (ma non solo) nell’Ortis, cfr. M. A. Terzoli, Il libro di Jacopo. 
Scrittura sacra nell’«Ortis», Roma, Salerno, 1988.  
43 





Cfr. A. Battistini, L’autobiografia «melodrammatica» cit., p. 119. 
46 
Gigliucci. Su di essi si vedano M. Casali, Imitazione e ispirazione nei «Salmi 
Penitenziali» del Petrarca, in «Humanitas», XII (1958); Id., Petrarca 
«penitenziale», in «Lettere italiane», XX (1968), pp. 366-82; M. Ariani, 
Francesco Petrarca, in Storia della letteratura italiana, dir. E. Malato, Roma, 
Salerno, II, Il Trecento, 1995, pp. 601-726 (in particolare sui Psalmi  
Dei 
Salmi penitenziali di Petrarca esiste la già citata edizione a cura di R.  
«gruppo di famiglia» con «un forte indice di autonomia», un «dinamico 
sottosistema» nella tradizione «spirituale» del XVI secolo
47
. In realtà, come 
dichiara Da Ponte, l’archetipo è costituito dai Salmi «madrigaleschi» di 
Bernardo Tasso
48 
che dilatano il canone biblico in trenta componimenti di 
ispirazione penitenziale, dove prevale un intarsio di tessere salmiche – con 
qualche modesto prelievo negli altri libri scritturali – secondo una testura musiva 
simile, almeno in parte, alla scrittura composita del Davide di Dresda. Il quale 
non si limita, peraltro, alla confessione del peccato, ma la arricchisce di 
atteggiamenti ben radicati nei Salmi biblici come la lode e la benedizione. Solo 
il primo dei Salmi ripresi nelle Memorie nasce dall’emulazione di uno dei sette 
penitenziali, il Salmo 6, che fornisce tutt’al più una «suggestione», limitata allo 
«spunto iniziale»
49 
che è costituito dal versetto inaugurale, non a caso trascritto 
in exergo (Miserere mei Deus quoniam infirmus sum). Gli altri Salmi non si 
rivelano immuni da intonazioni penitenziali «di impronta post-tridentina e 
gesuitica» nel solco di una poesia biblica tutta giocata tra Petrarca e Bernardo 
Tasso con «arcaiche asprezze» suggerite da Dante
50
. Il risultato è una «temperie 
solenne» ma «in nuce melodrammatica», o almeno «melicamente signata» e 
predisposta per la musica
51
. Così, pur «essendo un genere di poesia tutta diversa 
da quella teatrale»
52
cfr. pp. 639-40); C. Bellinati, Francesco Petrarca. I sette salmi penitenziali, 
Padova, Il Poligrafo, [2004].  
, i Salmi ne condividono esplicita 
47 
Per il contributo ampio e decisivo dei «salmi» in volgare, e in particolare dei 
«salmi» penitenziali (raccolti spesso in miscellanee) alla lirica sacra 
cinquecentesca nel suo rapporto complesso e travagliato con la Bibbia, si 
segnalano ancora una volta gli studi già citati di A. Quondam. Sul contesto della 
poesia “spirituale”, tra Cinquecento e Seicento, preziose pagine sono state edite 
nella Collana di Studi e Testi di Storia e Letteratura religiosa della Fondazione 
Pellegrino quali le già citate Rime sacre dal Petrarca al Tasso e, soprattutto, in 
quest’ottica, Rime sacre tra Cinquecento e Seicento. Cfr anche S. Ussia, Le 
Muse sacre. Poesia religiosa dei secoli XVI e XVII, Borgomanero, Fondazione 
Achille Marazza, 1999. Mi sia lecito rinviare alle pagine introduttive (15-45) del 
mio libro già citato Sull’arpa a dieci corde.Traduzioni letterarie dei Salmi 
(1641-1780).  
48 
renzo Da Ponte cit., p. 18. 









Memorie cit., p. 126.  
mente il gusto come se riecheggiassero la cadenza musicale del Miserere, che è 
composto a Vienna nel 1780 dal Metastasio, con cui Da Ponte solo un anno 
dopo, a Dresda, cerca l’agone poetico.  
2. I «traviati affetti». Salmi penitenziali e melodramma.  
Melodrammi in miniatura, trasportati nelle forme della canzonetta arcadica, i 
Salmi hanno una chiara trama di svolgimento patetico e melodico che si articola 
tra legami e trapassi con una elastica, seppure esilissima, continuità. Si va dal I, 
che consta di dieci terzine incatenate, costituite da due endecasillabi e un 
settenario (AbA BcB) – l’ultima terzina è seguita da un endecasillabo rimante 
con l’ultimo settenario – al III, al IV, al VII, anch’essi in terzine di endecasillabi 
e settenari (AbA BcB)
53
, dal II, formato di cinque eptastici di sei settenari e un 
endecasillabo in clausola (ababbcC), al V (abbbaCC), a sua volta in eptastici di 
settenari (cinque) ed endecasillabi (due, in chiusa di ogni strofa), sino al VI, che 
si compone di octastici di sei settenari e due endecasillabi, a sigillo strofico 
(abcabcDD). Parrebbe così ripetersi il felicissimo diagramma ritmico di certe 
canzonette metastasiane, con quella alternanza psicologica, quella gradazione di 
affetti che raggiungono il contrasto, per giungere all’insistenza sulla caduta, nel 
Miserere, ma anche sulla clemenza paterna di Dio nei confronti dell’uomo 
peccatore. Inseguendo un risultato che non è sempre all’altezza del modello, è 
come se Da Ponte scegliesse tra tutte le possibili soluzioni espressive lo stile di 
maggiore intensità patetica, ma più spesso sentimentale, per trascrivere in 
termini affettivi la partitura davidica. Lo  
53 
«Nella maggioranza» dei propri Salmi «Da Ponte adopera il metro ternario, ma 
rendendolo simile a un recitativo cantabile con l’innesto di un settenario al posto 
dell’endecasillabo centrale della terzina» andando ben oltre la «tradizione 
italiana del salmo volgare che fin dal ’300 e ancora nel ’500, per esempio con 
l’Alemanni, aveva adottato la terzina dantesca e con Bernardo Tasso era stato 
modulato nei liberi schemi dell’ode» (G. Folena, Sperimentazione linguistica e 
metrica nei «Saggi poetici» di Lorenzo Da Ponte cit., p. 18). Sulla metamorfosi 
dapontiana della terzina dantesca «con la geniale introduzione di un settenario al 
posto dell’endecasillabo centrale», che fa ottenere alla strofa «effetti ritmici 
straordinari», non senza «mettere in rilievo un pensiero o un’immagine», si 
ferma anche A. Lanapoppi, Lorenzo Da Ponte. Realtà e leggenda nella vita del 
librettista di Mozart, Venezia, Marsilio, 1992, p. 104.  
sforzo di «intensificazione melodrammatica»
54 
impone la sostituzione di lessemi 
tassiani con parole più recenti, più socievoli e affabili, in un discorso poetico più 
facile nel suo fluire, con le prevedibili vibrazioni arcadiche, tra esclamativi 
trepidanti e invocazioni sospirose. Così, nel primo dei cinque Salmi presenti 
nelle Memorie (ma si tratta del Salmo II, Signor, di fragil terra che ha come 
exergo il versetto del Salmo 6, Miserere mei, Deus, quoniam infirmus sum), il 
sintagma «crudo nemico e rio» («Signor, di fragil terra / Formasti il corpo mio, / 
A cui fa sempre guerra / Crudo nemico e rio») rivela una costruzione già 
peculiare alla vulgata petrarchista che Bernardo Tasso eredita («Signor, l’antica 
serpe / … / … / crudo fuor di misura / e rio nemico a l’umana natura», Salmo 
XXIV, 1-5)
55 
Controfigura di Cristo, che è il buon pastore, appare sempre più il  
non senza trasmettere all’immagine dapontiana del «tiranno» la 
semantica diabolica dell’«empio Tiranno» («in preda rimarrà l’alma smarrita / di 
quell’empio Tiranno, / ove dannata fia / nel foco ardente dell’eterno danno / la 
peccatrice e ria / a sempre lagrimar la colpa mia», Salmo XXIV, 30-35). Tutto 
nuovo, sotto il segno di un patetismo melodrammatico che si scioglie nella 
sequenza di esclamazioni, è l’uso di «barbaro» per indicare il diavolo come lo 
straniero crudele («crudo nemico e rio») che assoggetta l’anima umana («Ahi! 
quante volte, ahi! quante / il barbaro mi vinse») e allaccia il «core» in una 
condizione di schiavitù («quante il mio core avvinse, / che non temea d’inganno! 
/ onde servo io divenni, egli tiranno»).  
54 
A. Battistini, L’autobiografia «melodrammatica» cit., p. 121. Per il Lana-poppi 
(Lorenzo Da Ponte. Realtà e leggenda nella vita del librettista di Mozart cit., p. 
104) le stesse «rime sono quelle dei libretti d’opera: rio-desio, inganno-tiranno, 
morte-forte, diletti-affetti». Ne deriva una «musicalità fortissima, persino 
eccessiva: sono versi che richiedono di essere cantati».  
55 
D’ora innanzi si citano con l’indicazione del numero romano i Salmi di B. Tasso 
(Rime, Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1560) secondo la già citata 
edizione a cura di V. Martignone (Rime, vol. II, Libri Quarto e Quinto: Salmi e 
Ode). Su di essi cfr. F. Pintor, Delle liriche di Bernardo Tasso, in «Annali della 
Real Scuola Normale di Pisa, XIII (1899); qualche accenno si trova anche in G. 
Cerboni Baiardi, La lirica di Bernardo Tasso, Urbino, Argalia, 1966. Nel testo si 
menzioneranno con l’indicazione del numero arabo, come di consueto, i Salmi 
(senza il corsivo) dell’omonimo libro biblico. Ognuno dei sette Salmi di Da 
Ponte, sarà citato con numero romano e verso incipitario in riferimento 
all’edizione dei Saggi poetici curata da L. della Chà (Milano, Il Polifilo, 2005, 
pp. 103-11) rispetto alla quale mancano nelle Memorie i Salmi I e VI, con una 
sola variante testuale nel cuore del VII Salmo, il V delle Memorie.  
maligno, identificato come l’«empio» che guida i passi dell’anima smarrita 
lungo itinerari di colpevolezza disperata e rovinosa («Per vie fosche e distorte, / 
Ove per tronchi e sassi / Si giunge a strazio e a morte»). Ma alla raffigurazione 
drammatica pur se convenzionale della lotta tra «il Signor» e «il tiranno» («Ma 
tu con man più forte / Spezza il funesto laccio, / E me ritogli ancor a l’empio 
braccio») subentra la piccola realtà struggente della resa a cui l’anima approda 
smorzando il tono arduo del combattimento interiore («Però, Padre, tu sai / Che 
a lungo pria contesi; / Sai che a l’empio mi resi / Per mia fralezza estrema, / Non 
già perch’io non t’ami e te non tema»), che si placa nell’invocazione della 
salvezza, con una certa approssimazione teologica, non priva di effetti stridenti 
(«Salvami, perché sei / Quel Dio che mi creasti, / E l’empio invan contrasti / Col 
tuo voler superno, / ch’osa sfidarti ancor fin da l’inferno»). Tra malinconie e 
sospiri («Ma, se de’ falli miei / Scusa non è che basti»), nel momento della 
rivelazione decisiva, vibra la nota penitenziale che nell’«amaro pianto» fa sentire 
l’assenza di un «canto», sullo sfondo di una piccola azione da melodramma, in 
cui l’esile pena dei «traviati affetti» nasce dall’edonismo volubile dei «diletti», 
delle loro cadenze facilmente canore, che captano «il nome santo» per tradurlo 
in una melodia non priva di compiacimenti:  
Su queste labbia spesso Suonò il tuo nome santo In quel momento stesso Ch’io ti 
fuggia dal canto; E sparsi amaro pianto Su quei stessi diletti, Onde peccaro i 
traviati affetti.





, ma anche da Petrarca nell’immagine topica del dissidio interiore (Ps. 
poen. V, 4 «Dies meos in amaritudinibus exegi; consumpserunt me cure 
immortales, et anime mee litigio exasperatus sum»)
58
, il «pianto amaro» allude 
ad un pentimento melodrammatico che raggiunge tutt’al più sfumature patetiche, 
come chiarisce il secondo Salmo trascritto nelle Memorie (ma è il Salmo III, Non 
verso, eterno Dio, questi sospiri) in apertura («Non verso, eterno Dio, questi 
sospiri / Fuor del dolente seno / Sopra le mie ferite e i miei martiri»), senza l’in 
56 
Salmo II, 29-35, in Saggi poetici cit., p. 105. 
57 
R. Gigliucci, nota a Ps. V, 2, in 
F. Petrarca, Salmi penitenziali cit., p. 73. 
58 
Ivi, p. 47.  
tensità di un motivo salmico qual è quello del dolore profondo associato alla 
sensazione gustativa delle lacrime, alla loro amarezza, motivo a sua volta topico 
in Petrarca da cui lo attinge Bernardo Tasso («et s’asciughi l’amaro / pianto che 
d’ora in ora / spargo», Salmo III, 51-53; «un rivo cupo e largo, / dagli occhi che 
peccaro, / et rigo il petto mio di pianto amaro», Salmo X, 18-20). Da Ponte 
illeggiadrisce, del resto, «il tema dell’ingratitudo ben presente nei salmi 
petrarcheschi»
59 
(Ps. poen. IV, 23, «Ingratitudinum mearum ne reminiscaris 
amplius, sed salvam fac animam meam, nil iam de propriis viribus 
sperantem»)
60 
ricorrendo alla stilizzazione miniaturistica dei ruoli («Perdei 
l’amante Padre, ingrato figlio», Salmo III, 10)
61 
che rifluiscono nello specchio 
tenero e lezioso dell’«ingrato cor mio» (Salmo IV, 5), variato in «questo mio 
core ingrato» (Salmo V, 3). Quanto al topos del «lacerante odio per se stessi», 
che Petrarca sulla scorta, forse, di Agostino riconosce «proficuo solo in quanto 
sintomo di un mutamento in meglio»
62 
(Ps. poen. VII, 9, «Odio michi sum, et 
ago cuncta cum fastidio; vim patior, et aliud non licet»
63
Centrale, nel terzo Salmo delle Memorie (ma è il Salmo IV, Aprite, eterno 
Dio, le porte aprite), l’immagine dei «crudi nemici» in «guerra» contro l’anima 
pentita. Alla metafora militare, petrarchesca, soprattutto nel VI dei Psalmi – 
dove si accampa il trionfo degli assalitori – ma ancor prima salmica (Ps. 16, 
9-11, «Inimici mei animam meam circumdederunt super me ») si fonde 
l’invocazione della salvezza su cui è incardinato tutto il componimento, 
introdotto, non a caso, dal versetto 5 del Salmo 6, Convertere, Domine, et eripe 
animam meam, salvum me fac propter misericordiam tuam. Così, accanto al 
Salmo che ha il primo po 
) il Salmo III si rivela 
percorso da una incertezza patetica tra il perdono e la condanna, che sottrae 
forza drammatica all’ondeggiante discorso interiore. Da una parte, allora, il 
«giudice irato», senza appello, con i suoi «odii» di fronte all’«ingrato 
(«Struggimi prima, se placar ti puoi / Sol struggendo un ingrato; / Ma vivo non 
serbarmi agli odii tuoi»); dall’altra, «quell’odio» come risorsa intima contro «il 
peccato» («Che, se nulla pietà merta il mio stato / E il lungo pianto mio, / Dà a 
me quell’odio, e aborrirò il peccato»).  
59 
R. Gigliucci, nota a Ps. IV, 17, in F. Petrarca, Salmi penitenziali cit., p. 
72. 
60 
Ivi, p. 44. Si tratta di Ps. IV, 23. 
61 
non manca mai d’aiuto e di consiglio / al disubidiente ingrato figlio», vv.  
Cfr. B. Tasso, Salmo XX, in Salmi cit., 
pp. 221-22 («perché padre pietoso /  
21-23). 
62 
R. Gigliucci, nota a Ps. VII, 4, in F. Petrarca, Salmi penitenziali 
cit., p. 77. 
63 
Ivi, p. 57. Si tratta di Ps. VII, 9.  
sto nelle Memorie, anche quello che vi appare come terzo riecheggia il primo dei 
Salmi penitenziali biblici, che è il Salmo 6, mentre nell’edizione completa dei 
Salmi, la collocazione incipitaria spetta alla riscrittura in terzine dantesche di 
endecasillabi e settenari (AbABcB) del De profundis (Ps. 129), che è uno dei più 
conosciuti Salmi penitenziali della Bibbia. Paradossalmente Da Ponte esclude 
dai cinque Salmi delle Memorie proprio quello ispirato al versetto 2 del Salmo 
129 che, citato in exergo, sviluppa l’invocazione penitenziale del perdono (Si 
iniquitates observaveris, Domine, Domine, quis sustinebit?). Per giunta, il Salmo 
I dell’edizione originale è chiuso dalla citazione esplicita («Ed io so che non 
spregi un cor contrito») del versetto 18 del Salmo 50, il  Miserere («Sacrificium 
Deo spiritus contribulatus; cor contritum et humiliatum, Deus, non despicies»), 
che fa risaltare il mutamento interiore come premessa necessaria della salvezza, 
ribadito da un emblematico verso penitenziale quale il settenario «lo spirto mio 
pentito». All’epilogo, diviso tra compunzione e speranza («Sai ch’io spero in te 
solo, te sol invoco»), sull’esempio, quest’ultima, del Salmo 129 (5, «Sustinuit 
anima mea in verbum eius: speravit anima mea in Domino»), corrisponde 
l’esordio che amplifica il versetto inaugurale (Ps. 129, 2) in una serie di quadri 
naturali ove si contrappongono elementi del sublime e dettagli pittoreschi:  
Se alleggian l’aure, se gorgoglia il rio Qua lo sdegno del mare, Là del tuono il 
fragor sente il cor mio. Se di nubi coperto il sole appare, I folgori del cielo A 
quelle nubi in sen veder mi pare
64
Più che una teofania Da Ponte rappresenta una psicomachia in cui il terrore 
(«Che me disperda il tuo furor pavento») ha il suo correlativo oggettivo nella 
tempesta del mare e nell’incupirsi del cielo, sotto i raggi lividi e sinistri di 
«folgori». È lo «spavento» a suscitare la reazione folle e smisurata dell’io lirico, 
a causarne l’improvviso nascondersi «agli occhi de la gente», a motivarne il 
conflitto interiore in termini codificati dalla tradizione petrarchesca quali 
«avvampo e gelo». Sullo sfondo la notte recupera il versetto 6 del Salmo 129 
(«A custodia matutina usque ad noctem: speret Israel in Domino») in uno 
scenario del tutto mutato che sostituisce alla fiduciosa attesa dell’alba la 




Salmo I (assente nelle Memorie), 7-12, in Saggi poetici cit., p. 103.  
tasmi dei crimini. Nella impossibilità di «occultar me stesso a me» il soggetto 
poetico si abbandona allo sgomento che è però breve e musicale come 
un’emozione affidata allo spartito di un’aria operistica. Ecco come tratteggiano 
questo stato d’animo le due terzine che descrivono l’oscurità in cui vive l’io del 
peccatore:  
Vientene, o bruna notte, i vanni tuoi Sopra di me distendi; Sola occultar me 
stesso a me tu puoi. Ah più d’altro il cor mio tu non difendi! I miei delitti io 
leggo Entro quel buio, anzi si fan più orrendi
65
Più che il sublime, se non in una variante affievolita, la fraseologia 
dapontiana suscita il patetico dell’eccesso sentimentale, che si gioca tra aggettivi 
come «orrendi» (i «delitti») e «tremende» (le «porte» del-l’«inferno»), aggettivi 
frequenti nelle Memorie come segnali iperbolici, accanto ai superlativi, di un 
«emozionalismo orientato verso gli stati estremi dell’essere»
.  
66
, di un «inferno» 
che già annuncia quello di un grande «dannato» come Don Giovanni quando, in 
preda all’«orror», trova «il fin di chi fa mal»
67
Se poi si ritorna al Salmo terzo delle Memorie (il IV dei sette Salmi) non 
stupisce la richiesta di un «nuovo cuore» («Datemi un nuovo cuore, e tal lo fate, 
/ Che d’amarvi sia degno: / Io vi benedirò mille fiate»), che ha un’intonazione 
biblicamente penitenziale se la si confronta con il versetto 18 del Miserere, pur 
se risolta in un linguaggio convenzionale, inferiore a certe altre formule 
leggiadre, tendenti al cantabile, con cui Da Ponte fissa situazioni petrarchesche, 
ma svuotate di dramma, come la dilacerazione intima («Non trovai ne la colpa 
altro che pene; / Non trovai che rimorso, / E dolce che avvelena e falsa spene»). 
Prevale il moto oscillante di fiducia e di timore nei confronti di «Dio» che è 
anche «Padre», in un gioco di simmetrie melodiche («Ma figlio e verme io son, 
voi Padre e Dio») che diviene un susseguirsi di parallelismi studiatamente 
penitenziali, dalla dittologia «piango e mi pento» all’antitesi su cui si apre il 
Salmo, tra la supplica («Aprite, eterno Dio, le porte aprite») e il bilancio amaro 
dell’io penitente («So che chiuse finor m’ebbe le  
.  
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mal: / e de’ perfidi la morte / alla vita è sempre ugual» (L. Da Ponte, Me 
È il celebre finale del Don Giovanni (A. II, Sc. 18), «Questo è il 
fin di chi fa  
morie. Libretti mozartiani cit., p. 595).  
strade / Questo ingrato cor mio»). Il gioco binario si prolunga nel cuore del 
Salmo innescando una reazione speculare tra le «ree radici» del-l’anima 
posseduta dalla colpa e il «nuovo core», richiesto come anticipo di un futuro 
riscatto, di un tempo in cui risuonerà il canto della benedizione, conforme alla 
sintassi macarica della beatitudine escatologica. Mediata, forse, da una rima 
tassiana che dipinge i beati in cielo («nel tuo felice mondo / passano chiaro il dì 
sempre e giocondo», Salmo XI, 29-30), la chiusa sviluppa il tema della 
benedizione ultraterrena («O cittadini del beato mondo, / Benedite il Signore, / 
Che il viver vostro fa sempre giocondo»)
68 
La retorica musicale della simmetria si estende ai raccordi interni al piccolo 
canzoniere dapontiano come attesta la ripresa del sintagma «questo ingrato cor 
mio», dal verso 5 del Salmo IV, Aprite, eterno Dio, le porte aprite al verso 3 del 
Salmo V, Abbastanza, o Signore («Questo mio core ingrato»), rispettivamente il 
terzo e il quarto delle Memorie. È una ripresa, se non un vero e proprio nesso 
intratestuale, che prevale sulla specificità del modello biblico, il Salmo 6, da una 
parte, e dall’altra, il Salmo 88, dichiarato in exergo, ma complessivamente 
tradito in favore dell’ispirazione penitenziale da esso tutt’al più presupposta co-
me riflesso dell’ «amor divino» (5), della «tua pietà» (13) in antitesi alla «giusta 
ira tremenda» (31). Tale struttura oppositiva, che sigilla il Salmo V in una figura 
circolare, disegnata tra la prima e l’ultima strofa, ha i suoi poli nel pianto, segno 
di dolore per il peccato, e nella consolazione che segue il perdono («Ma son sì 
consolato / Nel tuo divino amore / Ch’ove lagrime chiedo invece io sento / 
Sorger di gioia affetti e di contento»), a cui subentra, alla fine, l’invocazione 
della misericordia di contro alla punizione divina. Ma nella chiusa è declinata in 
termini più patetici che mistici l’immagine delle piaghe aperte nell’uomo 
dall’intervento non già vendicativo, bensì pietoso di Dio, con la sua faretra 
colma di «dardi» di «clemenza»:  
come risposta alla «pietade» divina, 
dalla quale trae inizio («Aprite, eterno Dio, le porte aprite/ De la vostra pietade») 
e fine, con un endecasillabo isolato, il Salmo («Egli è il Dio di pietade, il Dio 
d’amore»).  
Se la tua man percuote Un’alma a te rubella, Mano di Padre è quella Che da 
l’error rappella, Che i tardi sprona e scuote, E vilipeso ancor soffre ed aspetta  
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Pria che il dardo vibrar de la vendetta. Ah di vendetta i sguardi In me, Signor, 
non stenda Tua giusta ira tremenda. Prenda tua man, deh prenda Sol di clemenza 
i dardi; Sieno gli sdegni tuoi sdegni di vita, E m’udrai benedir ogni ferita
69
A rafforzare l’antitesi su cui si fonda il Salmo interviene una tessitura 
ricchissima di parallelismi, dall’iterazione di «veggio», che scandisce in due 
tempi la seconda strofa, alla triplice anafora di «Tu» che dà un ordito ritmico alla 
terza strofa, dalla relativa, che si ripete nell’arco breve di due versi, in entrata, 
nella quarta strofa, alla costruzione minimamente iterativa di versi come «Prenda 
tua man, deh prenda» o «Sieno gli sdegni tuoi sdegni di vita», nell’ultima strofa. 
Questa trama così fitta di corrispondenze ha un ulteriore riscontro nell’intarsio 
evangelico della parabola del buon «Pastor» che «tenero e amante / Dietro l’a-
gnella errante» (17-18) richiama in maniera speculare gli «smarriti, / Dietro 
ingannevol traccia» (11-12) ai quali è rivolto il suo stesso soccorso. 
All’immagine già tassiana («questa timida e smarrita / Anima si difenda, / Che 
come agnella mansueta e pura / Abbandonata in questa selva oscura / Piagne, 
perché l’intenda / E cura di salvarla il pastor prenda?», Salmo XX, 35-40), con la 
variazione ricorrente in Bernardo dell’ «alma sviata» («l’anime chiamando / Che 
dietro al senso van sviate errando», Salmo XIII, 34-35), Da Ponte sembra 
coniugarne un’altra che Tasso derivava a sua volta dalla memoria evangelica 
(«Com’agna che smarrita / Ha lungi dal pastor lupo rapita», Salmo II, 24-25). 
Ecco la strofa in cui si rende esplicito il lavorio della citazione:  
.  
Per boschi, ermi e dirupi Tu volgi ognor le piante, Pastor tenero e amante Dietro 
l’agnella errante, Tu la guardi dai lupi, Tu contra i denti lor le dai soccorso E la 
porti a l’ovil sul divin dorso
70
Non a caso, la strofa successiva elabora il disegno nitidissimo ed  
.  
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eloquente della «mano di Padre» che così integra il ritratto del «Pastor tenero e 
amante»:  
Se la tua man percuote Un’alma a te rubella, Mano di Padre è quella Che da 
l’error rappella, Che i tardi sprona e scuote, E vilipeso ancor soffre ed aspetta 
Pria che il dardo vibrar de la vendetta
71
Ma solo nell’ultima strofa le due figure, quella del «Pastore» e quella del 




. È proprio questa prerogativa divina che nell’ottativo finale 
subentra alla «giusta ira tremenda» come premessa di un futuro di lodi e di 
benedizioni rivolte a Dio. Questa conclusione esplicitamente apologetica, che 
prepara la tonalità innodica del Salmo VII, Stiamo, o genti, a veder la gloria 
nostra, può giustificare l’esclusione dalle Memorie del Salmo VI, Fui già, gran 
Dio, sì stolto. Centrale in esso è l’immagine di «Dio» che «dai mali talor trae il 
bene», in maniera non antitetica alla «fortuna» che nell’autobiografia «si serve» 
di un «brutto gioco», quello, appunto, del «Colletti», per condurre il protagonista 
ad un nuovo, e più felice, «stato di vita»
73
Di sue miserie estreme Il peso ben risente  
. Ma se il personaggio romanzesco si 
abbandona alla cieca sorte e alle sue «permutazioni» anche quando «l’iniquità» 
sembra prevalere sulla virtù, che solo alla fine rifulge più chiara, il salmista ha 
una fiducia tutta convenzionale e melodrammatica nella forza del bene che, 
seguendo gli itinerari divini, vince sul male. In questo agone «l’alma» ha il 
compito di rassicurare il corpo che, temendo la fine, esige il resoconto 
dettagliato del-l’azione divina come un lasciapassare per la «pace vera» di 
contro agli «affanni» subdoli e bugiardi:  
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Questo caduco velo. Di sua sconfitta ei teme, E teme anco sovente Di cruda 
morte il telo; Ma l’alma a confortar gli affanni suoi Narragli ad or ad or chi siete 
voi.
All’antitesi di ispirazione petrarchesca tra «questo caduco velo» e «l’alma» 
Da Ponte giunge solo attraverso il linguaggio metastasiano degli affetti che gli 
offre una risorsa come quella della simmetria metrica e sintattica per esprimere 
gli stati d’animo. Ecco, all’inizio e alla fine del salmo, due strofe che si 
appropriano, sul piano formale, del parallelismo con l’effetto di iscrivere la 
preghiera nella circolarità geometrica di un’aria per musica:  
74 
 
A voi però conviene Che tutti i suoi desiri Volga una miser’alma, Se aspira al 
vero bene, Se cerca a’ suoi martiri Trovar ristoro e calma. Siete fonte voi sol di 
pace vera, E non fraudate mai chi v’ama e spera
75
Da quella forza stessa Spero il fin de’ miei mali, Spero ristoro e pace, Che se pur 
anco oppressa Veder da nuovi strali La salma mia ti piace, Non fia però che in 
me la speme manchi, Né ch’io d’amarti e di pregar mi stanchi
.  
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Il bilanciamento della duplice protasi («Se aspira al vero bene, / Se cerca a’ 
suoi martiri») si staglia sullo sfondo di un chiasmo («vero bene / … / … / … 
pace vera») non senza il riscontro della dittologia sinonimica («ristoro e calma») 
su cui gravita, in chiusura, l’anafora del predicato («Spero il fin de’ miei mali, / 
Spero ristoro e pace»). Comune  
.  
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alle due strofe è la semantica antitetica della speranza che domina il Salmo a 
partire dall’esordio:  
Fui già, gran Dio, sì stolto Che posi ogni speranza In oggetto mortale; Ora che a 
voi son volto Di questa mia baldanza Veggo l’error fatale. Il mondo lusinghier 
mai non tien fede: Misero chi lo segue e chi gli crede
77
Melodrammatico appare in questo caso oltre all’ultimo verso, nella sua 
limpida struttura, anche il lessico che potrebbe trovare la sua cifra in un 
sintagma come «l’error fatale». È la predestinazione, il carattere quasi necessario 
della colpa a segnare la condanna che subisce la «speranza» riposta in «oggetto 
mortale», anche se il verdetto che il librettista pronuncia non è senza appello:  
.  
Se fosse entro le selve Non temerebbe il morso Di crudo aspide irato; A le più 
fiere belve Andria calcando il dorso Di questa speme armato; E confuso vedria 
l’empio che rugge Dietro i mortali, e di lor ben si strugge
78
Alla «speme», nella sua positività, non sa opporsi se non in maniera 
provvisoria il diavolo, descritto biblicamente come «crudo aspide irato», 
secondo la lezione della Genesi, e come «l’empio che rugge / Dietro i mortali, e 
di lor ben si strugge» (1 Petr. 5, 8, «Adversarius vester Diabolus tamquam leo 
rugiens circuit quaerens quem devoret»). Ma la descrizione dell’onnipotenza 
divina suscita il ricorso alle medesime immagini zoologiche («un mite affetto / 
Spirate a Tigri ed a Leoni in petto»), come trasfigurate dall’intervento 
miracoloso con cui il sovrano dell’universo si identifica. È il «portento» da cui 
nasce nel cuore del Salmo una sequenza di cinque versi che si aprono sull’anafo-
ra del pronome di seconda persona plurale:  
.  
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Voi siete il Dio che regge L’universo col ciglio E gli dà moto e vita; Voi pastor 
siete al gregge, Voi padre a chi v’è figlio, Voi luce, alma ed aita; Voi cangiate in 
letizia al cor le pene, E dai mali talor traete il bene
79
Nell’ultimo Salmo, Stiamo, o genti, a veder la gloria nostra, che si ispira al 
Salmo 18, Coeli enarrant gloriam Dei (il versetto 1 è trascritto in exergo da Da 
Ponte), scompare del tutto l’atteggiamento penitenziale in favore della lode che 
coinvolge tutto il creato. Così suona la prima terzina:  
.  
Stiamo, o genti, a veder la gloria nostra, Tutto di Dio favella A l’intelletto, e 
tutto Dio ne mostra
80
Da Ponte rammenta, forse, una significativa aria metastasiana della Passione 
di Gesù Cristo senza conservarne però l’accento neotestamentario e patristico. 
Ecco le due agili strofe in cui l’autore dell’azione sacra concentra il ritmo 
figurale della propria meditazione:  
.  
Dovunque il guardo io giro, Immenso Dio ti vedo: Nell’opre tue t’ammiro Ti 
riconosco in me. La terra, il mar, le sfere Parlan del tuo potere: Tu sei per tutto; e 
noi Tutti viviamo in te
81
Da questo doppio tetrastico di settenari (abac’ / ddec’) alla terzina dapontiana 
non muta solo il metro, bensì l’accento di fede che nel primo caso fa risaltare la 
simmetria profonda tra esterno e interno («Tu sei per tutto; e noi / Tutti viviamo 
in te»), mentre nel secondo si declina in una religiosità di maniera anche quando 
la «gloria nostra», ben diversa dalla «gloriam Dei», lascia spazio all’«anima»:  
.  
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Passione di Gesù Cristo, Parte II, 281-288, in Oratori sacri  
Rinfiamma, anima mia, gli affetti tui; Non conosci in te stessa L’eterna imago e 
gli altri imperi sui? Mira quanto sei bella, e Dio confessa
82
È l’ultima terzina del Salmo, che è chiuso da un endecasillabo isolato, in cui 
Da Ponte più che un’eco tassiana della canzone, e dei sonetti, A l’anima
.  
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Come tu festi il ciel vago e rotondo Et cinto di stelle ardenti 
……………………….. ……………………….. Come tu desti al sol caldo e 
vigore ………………………… ………………………….. E l’altre lodi tue, che 
tante sono Quant’onde move l’ôra, Quanti il terreno ha fior, leggiadro dono Di 
Favonio e di Flora, Allor che i campi Aprile imperla e indora
, 
tradisce l’origine melodrammatica della propria poetica sacra, sostanziata di 
ragioni patetiche («Rinfiamma, anima mia, gli affetti tui») se non emotive. Non 
più di una vaga suggestione esercita su Da Ponte il Salmo II di Bernardo che ha 
una tonalità ben più pensosa e letterariamente atteggiata. Eccone qualche verso:  
84
Nella sua rapidissima pennellata Da Ponte conserva solo l’accenno tassiano 
ai fiori primaverili quando apre la terza strofa («Quanti fiori dal grembo april 
diserra»), tutta giocata sull’anafora di «quanti» all’entrata di ogni verso. Alla 
simmetria si affida anche la seconda strofa, come racchiusa in un cerchio 
dall’iterazione di «parla», sinonimo di «favella», che si accampa nel cuore della 
terzina iniziale. Così suona la seconda terzina:  
.  
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Le due strofe successive sono embricate dalla ripresa di «furore» nello 
scenario della teofania, che si distribuisce tra il «nome di Dio», impresso nella 
volta celeste dal sibilo del fulmine, e la «possanza» divina, quasi gridata dal 
«vento», che ne rappresenta il «motore». Ma proprio a partire da queste due 
strofe il Salmo presenta nelle Memorie un testo diverso da quello che compare 
nei Saggi poetici. Segno, non c’è dubbio, di una durevole attenzione ai singoli 
esperimenti del canzoniere penitenziale che, all’altezza dell’autobiografia, ne è 
inseparabile. Tra le varianti della quarta e della quinta strofa va segnalata, poiché 
va nella direzione di un incremento di simmetria, la ripresa di «furore» dal 
settenario (v. 11) all’endecasillabo (v. 13) in luogo di «romore». Se poi la 
settima e l’ottava strofa cadono, mentre l’ultima rimane immutata, solo la sesta 
subisce un’ integrale, e certo decisiva, trasformazione. Ecco i due testi a fronte:  
Abbandonate, augelli, il vostro nido, Quel prudente augellin, che cangia lido, E 
dolci inni innocenti Dice, e udirlo ben puoi, Sciogliete a Lui, ch’è sì clemente e 
fido
86
. Nel suo vol, nel suo canto: «In Dio confido»
87
Dall’una all’altra lezione resiste l’idea del migrare che prima gli «augelli» e 
poi l’«augellin» praticano insieme al «canto» con cui si rivolgono a Dio. Mentre 
però nel primo caso l’imperativo prescrive l’abbandono del «nido», nel secondo 
si afferma il ben metastasiano «lido», che il leggiadro ma sapiente animale lascia 
non senza esprimere attraverso il «vol» e il «canto» la sua fiducia in Dio, lungi 
dagli esornativi «dolci inni innocenti», che vengono soppressi fors’anche per la 
loro sonorità ripetitiva. Proprio la battuta attribuita all’«augellin» («In Dio 
confido») è il limpido annuncio dell’emistichio con cui il salmista, rivolgendosi 
all’«anima», chiude il Salmo («e Dio confessa») in una perfetta simmetria, che è 
un acquisto della seconda redazione, in cui cade la coppia degli aggettivi 
attribuiti a Dio («clemente e fido») nella prima stesura. È un binomio tutt’altro 
che inspiegabile nella logica individuale del Salmo oltre che in quella 
complessiva del canzoniere, dove clemenza e fedeltà qualificano Dio in 
accezione metastasiana prima di trasformarsi nell’atto di fede dell’anima, che ha 
il suo correlativo figurale nell’«augellin». A prima vista Da Ponte riprende 
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privilegia l’accezione penitenziale della voce lamentosa che assume l’anima 
compunta («Vedi il mio cor che già pentito e gramo / Piagne l’error commesso, / 
Quasi augellin che in ramo / Verde si lagna spesso / De la sua dolce e cara 
compagnia», Salmo XII, 19-23) sfuggendo al-l’invischiante predominio del 
peccato («Ecco Padre e Signore, / Ch’a te ritorno pur pentito e gramo / Come 
augellin da l’invescato ramo / Del cauto augellatore / Fuggito a pena, e d’ogni 
intrico fuore; / Ecco che ’l cor si pente / D’ogni suo fallo», Salmo XX, 1-7). Ben 
altrimenti nella miniatura dapontiana è rappresentato un settecentesco e teatrale 
animale parlante con un commento fuori scena che diviene un rappel 
all’«anima» («e udirlo ben puoi»). È il melodramma di una piccola creatura che 
rinuncia al «grido» della teofania per celebrare con voce flebile il fiducioso 
abbandono alla volontà divina, sulle note di un «canto» che nulla ha di quello, 
«lusinghiero», in cui Bernardo riconosce come «false empie sirene» le «gioie del 
mondo». All’«augellin» Da Ponte affida il proprio Salmo «a l’anima» che ha il 
respiro mosso di una canzonetta anziché quello, grave e lento, di un sonetto. 
Metafora dell’«anima», con la leggerezza cantabile di una pointe che è ormai 
spoglia della pregnanza tassiana, l’«augellin» ottiene nella redazione definitiva il 
compito di chiudere l’ultimo dei cinque Salmi (oltre che l’ultimo dei sette) che 
l’autobiografo trascrive dall’edizione originale dei sette penitenziali.  
3. Tra «Salmi» e «Memorie». Le «donnesche imprese» di un salmista libertino.  
Nella pagina delle Memorie che fa seguito alla ripresa dei cinque Salmi Da 
Ponte propone una sorta di aria del catalogo trascritta in una brevissima 
annotazione, quasi un compendio dell’interezza di un mito come quello 
dongiovannesco
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La pubblicazione di questi salmi mi procacciò la conoscenza di varie  
:  
persone, quella, tra altre, di un bravo e colto pittore italiano, che aveva  
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due bellissime figlie. Il mio cuore, inclinatissimo per carattere alla passione 
d’amore, ad onta di molte cure e pensieri serissimi, si lasciò a poco a poco 
pigliare alla rete e s’innamorò fieramente di tutte e due
89
Travolto dall’immediatezza lieve ma calcolatamente teatrale della conquista 
amorosa, il collezionista sembrerebbe prevalere sulla figura del salmista, come 
se, in preda ad una eccitazione febbrile ricorrente, non potesse sfuggire alla 
propria sorte, nella concatenazione necessaria, oggettivamente meccanica, di 
«donnesche imprese». Come il catalogo dell’opera per musica così il 
Listenmotiv miniaturizzato e autobiografico del doppio amore di Dresda 
conferisce al narcisismo erotico il valore di uno specchio che ambiguamente 
risolve l’apologia nel segno di una parodia del libertino
.  
90
. Così, mentre l’Alfieri 
sviluppava in un «accidente da romanzo» il «fierissimo intoppo amoroso» in cui 
la prima donna era Penelope Pitt tra rocamboleschi e illeciti rendezvous
91
, Da 
Ponte menziona quasi di sfuggita la «rete» da cui «a poco a poco» si è lasciato 
«pigliar», come in un’ambivalente aria mozartiana che moduli il tema della 
vittima amorosa nella «assunzione del catalogo a formula simbolica»
92 
del 
seduttore. A differenza, però, delle donne rivali che il «non picciol libro» 
presuppone nel dramma per musica, le due sorelle di Dresda condividono 
pacificamente l’affetto «uguale» di un raffinato libertino in cui si nasconde un 
moralista. Mai come in questo idillio erotico («Non era felice che quando mi 
trovava con tutte due: credo che, se le leggi permesso l’avessero, le avrei 
impalmate entrambe nel momento stesso»)
93 
Don Giovanni assume la maschera 
di un innamorato seriamente giudizioso, se non intellettualizzato in un ovale 
etico:  
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Cfr. L. Zorzi, «Teatralità» di Lorenzo Da Ponte tra «Memorie» e libretti d’opera, 
in Venezia e il melodramma nel Settecento, a cura di M. T. Muraro, Firenze, 
Olschki, 1981, pp. 313-21. Alla teatralità «necessaria» di Don Giovanni fa 
appello anche M. Sauvage, Le cas Don Juan, Paris, Seuil, 1953, in particolare 
pp. 96-97. Sull’aspetto teatrale della «duplicità» di Don Giovanni insiste G. 
Gronda, Da Ponte e l’aria del catalogo cit., p. 197, muovendo, tra l’altro, da O. 
Rank, Don Juan. Une étude sur le double, Paris, Denoël & Steele, 1932.  
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Con tutto questo, io ho avuto la forza di frequentar la lor casa più di due mesi, 
senza dir né all’una né all’altra una parola d’amore
94
È la conseguenza prevedibile di un ritratto che Da Ponte dipinge poche righe 
prima attribuendosi pregi fisici e morali, come se il lettore dovesse veder in lui 
una sorta di «homme de qualité», idealizzato con una fraseologia solenne, non 
priva di un accento epico che però risuona in una partitura melodrammatica. Fra 




sensiblerie filtrata dalla ragione in un lucido eloquio. Ma nell’inflessione 
apologetica del-l’io narrante, che trasforma l’io narrato in un eroe del «dovere» 
alle prese con le «faccende d’amore», non si sente più il lasciarsi «aller au grés 
du vent» di un Des Grieux o, meglio ancora, di un Casanova. È come se 
l’irrequietezza del seduttore decantasse in un rigoroso, esemplare autocontrollo 
dove, accanto a Corneille, mediato da Metastasio, sembra vivo un moderato 
ideale cartesiano, favorito, tra l’altro, dalla chiarezza di un «consentimento del 
core e della ragione»
96
. Una volta di più «l’analitica dei sentimenti» produce una 
«teatralità riflessa»
97 
Io non aveva allora più di trenta anni; e, con una figura, per quello che si diceva, 
piacevole, con un poco di spirito, un’anima poetica ed italiana, e non ignorante 
nelle faccende d’amore, non era maraviglia se non trovava dei grandi ostacoli 
ne’ teneri cori delle fanciulle. Protesto però di non averne mai abusato; e dal 
primo momento in cui ho cominciato ad amare, il che fu all’età di diciott’anni, 
fino al quarantesimosecondo anno della mia vita, in cui presi una compagna per 
tutto il rimanente di quella, non ho mai detto a donna: «Ti amo», senza saper di 
poter amarla senza mancar ad alcun dovere. Spesso le mie attenzioni, le mie  
che coinvolge, soprattutto, il protagonista delle Memorie, 
cosciente di recitare il suo ruolo di trentenne «in sen del vero», come avrebbe 
detto il poeta cesareo, nell’equidistanza moralistica dalle «lacrime» e dal «ri-
morso». Meglio affidarsi alla voce di Da Ponte, che richiama quasi al-l’ordine il 
lettore con un autoritratto di maniera, in cui però si avverte quella «pura voluttà 
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A. Battistini, E. Raimondi, Le figure della retorica. Una storia 
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1979, pp. 23-44 (ora in Id., I sentieri del lettore cit., vol. II, p. 160).  
E. Raimondi, Il teatro allo 
specchio, in Il concerto interrotto, Pisa, Pacini,  
occhiate e perfino i miei complimenti di comune civiltà presi furono per 
dichiarazioni d’amore; ma né la mia bocca peccò mai, né senza il consentimento 
del core e della ragione cercò per vanità o per capriccio d’instillar una passione 
in un petto credulo ed innocente, che dovesse poi terminar colle lagrime e col 
rimorso
98
Per capire fino in fondo questo serissimo libertino che giunge a riconoscersi 
come vittima della «parzialità» con cui lo guarda la madre «un poco vana» delle 
due giovani di Dresda, occorre tener presente che egli le attribuisce la 
responsabilità di quella che è invece la dongiovannesca vocazione, e 
predestinazione, alla conquista amorosa. Ecco il cammeo severo e quasi 
istruttivo della «madre» che sembra avere la follia erotica di una Merteuil 
incapace di freddezza:  
.  
La madre era bella, benché fosse presso ai quaranta, e piena di grazie e di spirito. 
Quantunque savissima e costumata, amava ella che le dicessero: «Siete ancor 
bella»; e, come si poteva dirglielo senza adularla, così io gliel diceva assai 
spesso: troppo spesso forse per non renderla un poco vana e quanto l’onesta 
poteva permettere, amica mia. Io credo che questa parzialità per me sia stata la 
causa d’un’indulgenza, che fu vicinissima a far me ed altri infelici
99
È il ritmo dell’opera buffa a scandire il disvelamento di un Don Giovanni 
involontario che appare come irrigidito nella fissità di uno specchio etico, di un 
dovere che gli impedisce di dire «all’una o all’altra» delle due sorelle di Dresda 
«una parola d’amore». E proprio nel dispiegarsi machiavellico di un dialogo, di 
un accorto gioco verbale che la madre conduce, si mette a nudo senza volerlo il 
seduttore che «scherzava assai più» con lei di quanto non facesse con le figlie. 
Nasce così il primo frammento di una conversazione tutt’altro che casuale, sullo 
sfondo di un interno borghese che è già visitato dai fantasmi del-l’inconscio di 
un libertino, in cui la naturalezza pare quasi una colpa da espiare secondo i 
precetti glaciali di una figura materna:  
.  
In verità, io scherzava assai più colla lor madre; e un giorno le dissi alla presenza 
di molta gente, per ischerzo s’intende: «Signora, se non foste maritata, non 
verrei senza paura a trovarvi.» Ella si mise a ridere, ma poi mi disse pian pianino 
all’orecchio: «Chi vuol bene alla figlia accarezzi la mamma». Quando fummo 
soli, mi tenne questo discorso: «Da Ponte caro, ascoltate senza interrompermi: 
bisogna terminar la  
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commedia. Le mie due figliuole son pazzamente innamorate di voi; e, se non 
m’inganno, voi pure siete innamorato delle mie due figliuole. Voi vedete bene 
che una madre prudente non può lasciar correre le cose così, e mi duole 
moltissimo di averle lasciate già correre un poco troppo: ho gran paura che alcun 
di noi in ogni modo debba esserne la vittima: forse tutti
100
Nella «commedia» recitata istintivamente dall’avventuriero italiano la 
«madre» di Dresda percepisce la novità rischiosa che nasconde la maschera di 
un Don Giovanni malgré soi. È l’istinto cieco del giocatore d’azzardo, nella sua 
incapacità di cogliersi e rappresentarsi al di là della durata di un istante, a 
preoccupare la «madre prudente» che «non può lasciar correre le cose così», e a 
cui «duole moltissimo di averle lasciate già correre un poco troppo». In questo 
senso Da Ponte intrattiene una corrispondenza continuata con Casanova che 
lascia «correre» la sua stessa vita, «coinvolto» com’è «in un vortice […] di 
abbandoni tutti vissuti nell’immediatezza del presente», come ha notato 
Battistini sulla scorta di Poulet
.  
101
, non diversamente da Folena che ha visto nello 
spregiudicato libertino veneziano il profilo di Don Giovanni
102
. Non a caso, se la 
madre invita perentoriamente il seduttore a «risolvere qualche cosa» lasciandogli 
tempo «sino a domani; ma non un’ora di più», egli confessa che l’unico modo 
per difendersi da «queste parole» simili a «tanti coltelli» è «partire»
103
. Ma 
anche allontanarsi comporta l’assunzione di una maschera, quella della vittoria, 
che sublima il gioco d’azzardo nella rinuncia ad un’esistenza stabilmente  
100 
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A. Battistini, L’autobiografia «melodrammatica» cit., p. 107. Si veda, di G. 
Poulet, Casanova et le temps, in Sensibilità e razionalità nel Settecento, a cura di 
V. Branca, Firenze, Sansoni, 1967, t. II, pp. 691-714.  
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«Da Ponte sembra stare a Casanova come Leporello a Don Giovanni» (G. 
Folena, Sperimentazione linguistica e metrica nei «Saggi Poetici» di Lorenzo 
Da Ponte cit., p. 11). Intorno al rapporto tra Da Ponte e Casanova, «quel suo 
affascinante “doppio” tanto umanamente altro» (ibidem), si vedano i ritratti 
biografici del libertino veneziano che sono presenti nelle Memorie a due riprese, 
nella terza e nella quinta e ultima parte, sulla base, forse, della breve sosta a Dux 
in Boemia di Da Ponte in visita al vecchio Casanova nell’agosto 1792. Quanto al 
‘romanzo di Casanova’, fondato sull’incontro reale tra Da Ponte e l’autore 
dell’Histoire de ma vie sul Graben a Vienna, cfr P. Spedicato, La sindrome di 
Shehrazade cit., pp. 128 
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Memorie cit., p. 134.  
ordinata, nella parvenza razionale, ma in realtà caotica ed incerta, di un fatalismo 
ostinato. Così, dopo l’uscita di scena della madre, che conclude il suo monologo 
(«Da Ponte caro, ascoltate senza interrompermi») con rapidità inaspettata («partì 
come un fulmine»), anche il padre, entrato nella camera dell’irresoluto libertino 
con le figlie «ambedue lacrimanti e vestite da viaggio», sigilla il suo ben più 
marginale intervento con ineluttabile perentorietà («Fulmine sopra fulmine»). Ed 
ecco come reagisce, messo alle strette, l’involontario Don Giovanni, in cui si 
cela il salmista che fa ritorno alla propria interiorità, salvo a percepire il 
disordine, l’agitazione violenta senza «rimedi» e conforti:  
Lo stato dell’anima mia in quel momento non si potrebbe dipingere. Andai a 
casa, entrai nella mia camera; ma non trovava né rimedi né consolazioni. Io 
n’era disperato. Un matrimonio in ogni altro caso avrebbe potuto por fine a tutti 
i guai; ma per me nemmeno questo poteva farsi. Oltre che la follia inusitata 
d’amarne due giungeva all’eccesso di non lasciarmi padrone di scegliere, ogni 
apparenza dicevami che non avrei potuto per alcun modo scegliern’una, senza 
rendere l’altra infelice
104
Il tentativo «disperato», che è anche la consapevole «follia inusitata», di 
amare due, se non tre donne nello stesso tempo, diviene un modo di rendere 
eterno l’istante, di sottrarre all’usura della temporalità non solo le prede ma 
anche il predatore, che traveste l’angoscia nel-l’«eccesso» di «non» sentirsi 
«padrone di scegliere», pena l’infelicità dell’una o dell’altra sorella. Tutto 
diverso dall’ansia di un «martire del desiderio»
.  
105 
è il tormento in cui pare 
struggersi la madre delle due giovani che paventa nella «metafisica 
amorosa»
106 
un ostacolo alle loro nozze con «quelli che hanno qualche buona 
intenzione»
107
. È così che la misoginia dongiovannesca si rovescia nella 
timorosa e accorata coscienza di quella parte di «vittima» che «tutti» ci troviamo 
a recitare sulla scena del mondo («ho gran paura che alcun di noi in ogni modo 
debba esserne la vittima: forse tutti»)
108 
come personaggi in cerca d’autore che 
ben al di là delle esclusive conquiste femminili il libertino stringe in un nodo 
tenace. Non a caso, la madre stessa di Dresda offre  
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una versione precocemente moderna del personaggio di Donna Anna, lontana 
com’è nel suo pragmatismo dalla rassegnazione che tradisce l’indeciso 
corteggiatore delle sue figlie.Ma quanto più drammatico è l’accento con cui si 
esprime la quarantenne sassone, tanto più comico appare l’«eccesso» che 
Macchia ha indicato come costitutivo di un personaggio come Don Giovanni
109
Intonata su un registro più serio che parodico dalle parole solenni della 
«madre», la «commedia» si trasforma in un dramma buffo
, 
persino, verrebbe da aggiungere, nella sua teatralità autobiografica.  
110 
Io era in questo stato, mentre Mazzolà venne da me. La mia agitazione era tale, 
ch’io non l’udii entrare che dopo qualche minuto. Mi trovò dunque desolato, 
piangendo e gridando replicatamene: «O Rosina! o Camilletta! O Camilletta! O 
Rosina! che sarà di voi, poverine? che sarà di me?» Qual fu la mia pena quando 
m’accorsi che Mazzolà era nella stanza! Mi copersi la faccia, perché non vedesse 
né la mia confusione né il mio rossore; ma egli proruppe in uno scroscio di riso, 
che, nel tempo stesso in cui mi empieva di rabbia, mi recava in me stesso. Egli 
era di già informato di quella mia doppia passione, che qualche volta lo facea 
ridere e qualche volta strabiliare di meraviglia. Gli narrai allora tutta la faccenda, 
ed egli altro non faceva che ridere e gridar: «Tanto meglio, tanto meglio»
quando il suo 
ridicolo protagonista non può più nascondersi allo sguardo temuto di Mazzolà, 
che lo raggiunge di sorpresa in camera, senza farsi udire. Nasce così una pagina 
in cui si alternano dialogo e racconto, tra le volute comiche di un recitativo 
efficacemente orchestrato, sullo sfondo di un a solo che contiene la gestualità 
parodica della vergogna:  
111
L’esagerazione è un elemento costitutivo della scena che ha la sua comicità 
nella «doppia passione» di un Don Giovanni «desolato», in 
.  
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77-148. Si veda anche G. Nicastro, La commedia dell’amore e della seduzione 
nei libretti viennesi di Da Ponte, in «Rivista di letteratura italiana», XX (2002), 
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capace di decidere tra Rosina e Camilletta, di «sceglierne una senza rendere 
l’altra infelice»
112
. Invece di sottrarre al ridicolo il suo personaggio Da Ponte gli 
conferisce una sorta di eticità che finisce per essere la premessa della sua 
parodizzazione. È un eroe confuso quello che si copre il volto per sottrarre allo 
«scroscio di riso» il cristallo tragico in cui vorrebbe specchiarsi, come se questo 
non fosse già stato incrinato dall’occhio acuto della «madre». E proprio chi 
come Mazzolà ricopre il ruolo di poeta teatrale alla corte di Dresda può 
incarnare il doppio di Da Ponte, nella forma di un maestro, se non di un padre, 
che sollecita la ribellione consapevole del discepolo («nel tempo in cui empieva 
di rabbia, mi recava in me stesso»)
113
«Quando mi vide alquanto calmato: «Eccovi», mi disse, «una lettera di vostro 
padre, che s’acchiuse per suo ordine in una mia, perché vi capiti più sicura.» Era 
sigillata con cera negra; questo già bastava per dirmi tutto. Mazzolà, che sapeva 
di che trattava, pensò darmela in quell’istante, per distrarmi con una trista 
novella da una situazione che gli sembrava molto più trista. Il rimedio fu forse 
opportuno, Con mano tremante apersi quel foglio, e trovai che portava la 
dolorosissima nuova della morte del mio amato Girolamo. Sebbene sapessi 
ch’egli era ammalato assai gravemente e che i medici disperavano affatto di sua 
guarigione, il mio dolore fu nulladimeno eccessivo
. È un processo volitivo che viene 
rappresentato nella pienezza di un gesto ormai indilazionabile come quello di 
allontanarsi dalla città tedesca alla ricerca di rifugi più ospitali. Non privo 
dell’irridente ambiguità del personaggio mozartiano questo Don Giovanni è fatto 
per una teatralità romanzesca, in cui lo attende non la sua stessa fine, esclusa 
dalla finzione autobiografica, ma la notizia della morte di suo fratello. A 
informarlo è una lettera che gli consegna, non a caso, Mazzolà. Quest’ultimo, 
coinvolto nella spirale di intricate vicende epistolari che Da Ponte ha già reso 
note al lettore, può salire ora alla ribalta:  
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L’iperbole della sofferenza trova un contrappeso in un’altra lettera il cui 
destinatario è Mazzolà, che decide di leggerla a Da Ponte con l’intenzione 
esplicita di alleviare l’eccesso patetico, l’inverosimiglianza di quella che 
l’autobiografo designa come una «doppia afflizione». Ecco dunque il passaggio 








«ridere» il protagonista delle Memorie, ma che ben presto si rivela come un 
crudele attacco di Mazzolà nei suoi confronti:  
Questo pensiero accrebbe a dismisura la doglia mia: era questa tanto intensa, 
tanto eccessiva, che mi toglieva perfino il consolante sfogo del pianto. Tacqui 
per più d’un’ora, quantunque l’amico facesse tutti gli sforzi per farmi parlare. 
Allora, cercando, diceva egli, la via di distrarmi dalla mia doppia afflizione, 
dopo molti argomenti consolatori: «Calmatevi un poco, » mi disse: «leggerovvi 
un’altra lettera, che probabilmente vi farà ridere.» Spiegò allora un altro foglio, 
ch’era quella sera stessa a lui capitato e che a lui scritto aveva un certo Viola, 
amico suo, da Venezia, nel quale vi erano queste parole: «Dicesi per Venezia 
che il Da Ponte sia venuto a Dresda per carpirvi il posto di poeta a codesta corte. 
Caro amico, guardatevene. Questi Da Ponte son pericolosi, come voi ben 
sapete
115
È lapidaria la conclusione a cui giunge Da Ponte, costruendola per assurdo, 
con un impianto in cui il condizionale negativo incrementa il paradosso:  
.  
Di questi tre successivi colpi in un giorno solo, io non potrei veramente dire 
quale a me paresse il più grave
116
L’indicibilità della dolorosa situazione si trasforma in un groviglio di 
negazioni che riproducono sulla pagina il movimento inquieto delle domande 
attribuite dall’autobiografo all’io narrato. È un itinerario non solo sintattico nella 
mente stupita e delusa di una sedicente vittima che presenta Mazzolà come un 
carnefice. La retorica aspra dei poliptoti verbali mima il labirintico argomentare 
del protagonista che si confessa lacerato tra il desiderio di credere all’amico e la 
diffidenza, spinta ai limiti dell’eccesso da superlativi e aggettivi negativi. Da 
Ponte non esita a contraffare il reale pur di immettere nella scena della lettera il 
pathos della debolezza personale, così inerme e offesa:  
.  
«Io non sapeva, mio caro amico, » soggiunsi immediatamente, «che voi sapeste 
tal cosa!» Mazzolà non m’intese; anzi, nel leggere quella lettera, volgevami certi 
sguardi, pe’ quali avrei giurato ch’ei credesse quel che si dicea per Venezia. Mi 
parve altresì che, non credendolo, non avrebbe dovuto mai legger a me quella 
lettera, e che l’atto stesso di leggerla fosse una prova convincentissima del suo 
sospetto crudele, irra 
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gionevole, ingiusto e indegno del tutto e di lui e di me. Io non gli risposi che un 
sorriso un po’ sforzato, e seguitai a tacermi
117
Anche se non si può credere molto alla pur perfetta costruzione narrativa 
siamo di fronte ad un’«idea» e ad una «pratica» della lettera
.  
118 
non solo come 
strumento di comunicazione tra personaggi lontani, se non assenti, nel tessuto 
fittizio delle Memorie, ma anche come momento di svolta in una struttura 
dinamica quale è quella di una autobiografia romanzesca. Così il ricevere 
accanto allo scrivere lettere e, più ancora, l’ascoltarle dalla voce degli stessi 
destinatari contribuisce al-l’immagine che Da Ponte vuole offrire di sé in 
rapporto con gli altri, all’intreccio di verità intima e di rappresentazione, di storia 
come luogo oggettivo dell’accadere e di soggettività come autocoscienza, come 
mito dell’io. Nella ratio di una scrittura epistolare che informa, ma che al tempo 
stesso fa precipitare gli eventi, il mondo privato delle emozioni è connesso agli 
spazi nuovi delle relazioni interpersonali, all’ambiguità delle loro sfaccettature. 
E ciò spiega anche perché nell’atmosfera riflessiva della sua stessa «camera» il 
Don Giovanni indeciso che ha sostituito il salmista registri il conflitto da cui è 
dilaniato come un dramma, forse un melodramma, capace di tradurre l’analitica 
interiore del sensismo, «già messa in pratica da Casanova»
119
, nella forma di una 
metastasiana «confessione liberatrice»
120
, dove trovano spazio gli affanni più 
facilmente placabili, le esitazioni depurate da ogni rischio di reale turbamento. È 
così che Da Ponte si contempla nel vetro terso della sua stessa interiorità con la 
«garanzia» che gli viene dal «limite di finzione e di distanza del proprio essere 
personaggio spettatore di se stesso»
121
Mi si affollarono tuttavia mille e mille idee diverse al pensiero, e, dopo un 
rapido sguardo ch’io diedi a tutte le cose, nelle quali la mia viva imaginazione 
parve presentarmi l’intero ritratto della mia situazione in quel momento, mi 
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devo molti strumenti e motivi di riflessione che ho tentato di introdurre nello 
studio dell’epistolarità dapontiana delle Memorie.  
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Il ricorso prima al «pensiero» e subito dopo all’«imaginazione» converte il 
«ritratto» della «situazione» in una consapevole figuratività, che appare insieme 
modello di rappresentazione e strumento introspettivo, sino a creare un teatro nel 
teatro, in cui persino la «voce imperiosa» perde la sua acustica raccolta per 
trasformarsi in un apparato scenico. È un processo di sdoppiamento che trasporta 
nella logica teatrale di uno specchio settecentesco la coscienza tutta moderna 
della varietà emotiva alla quale si apre l’individuo. E sembra quasi che la 
diagnosi degli stati d’animo si leghi alla terapia rituale, alla catarsi delle partenze 
che coinvolgono il protagonista delle Memorie.  
Come è già accaduto quando ha lasciato Gorizia alla volta di Dresda, così 
nell’atto di abbandonare la città sassone per raggiungere la capitale asburgica, 
Da Ponte affida al momento del congedo il ruolo strutturale di una mise en relief 
delle emozioni che le lettere inserite nell’autobiografia hanno la funzione di 
suscitare, con il mimetismo solo apparentemente drammatico dei loro imprevisti 
percorsi. Ed è appunto una lettera, redatta nello stile povero, se non minimale, di 
un «pezzo di carta» a mettere in luce la partenza a cui si accinge il salmista, 
«lodato e regalato» non solo da chi come il padre Huber lo ha ispirato ma anche 
da Mazzolà, che vorrebbe relegarlo nel ruolo marginale ed effimero di 
improvvisatore, senza incoraggiarne il futuro di poeta teatrale. Non è un 
paradosso che l’avventuriero in cerca di fortuna scelga di scrivere all’ex gesuita 
un «bigliettino» che sembra ridurre in una scarna battuta la decisione di 
allontanarsi da Dresda, in una sorta di velocissimo scatto, privo, si direbbe, dei 
consueti rituali a cui il formulario cerimonioso delle lettere ha abituato il lettore:  
Veneratissimo padre Huber,  
bisogna che domani io lasci Dresda. La diligenza parte alle dieci, io  
sarò a darle l’ultimo addio prima delle nove.  
Il suo servitore ed amico  
L. Da Ponte
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Nell’umore così risentito che si legge tra le righe il messaggio sembra quasi 
un gesto di stizza che esige di essere compiuto alla presenza di Mazzolà, pronto 
a uscire di scena furtivamente («erano le dieci di sera, e cinque minuti dopo 
Mazzolà se ne andò») non appena Da Ponte ha passato il testimone, nell’«ultimo 
addio», all’autorevole e benevolo padre Huber. Chi confida nell’ammiratore dei 




Bernardo Tasso» si sente tradito da chi non è riuscito nell’«ottenergli l’impiego 
alla corte», come se volesse togliere la maschera ad un protettore distratto, 
accusandolo di essere stato «ingiusto» sin dal proprio arrivo a Dresda, quando, 
non a caso, si era trovato coinvolto insieme a lui in una intricata vicenda 
epistolare. Con Mazzolà, a dire il vero, Da Ponte narra di essersi incontrato 
ancora una volta prima di partire per Vienna, e di averne ottenuto una lettera che 
favorirà il suo ingresso nella corte asburgica, dove sarà accolto, tra gli altri, da 
Salieri, «uno de’ più famosi compositori di musica, carissimo all’imperatore, 
amico intimo di Mazzolà». Il «bigliettino», che appare come una rettifica della 
maniera «crudele» con cui il poeta della corte di Dresda ha trattato il «coadiutore 
delle sue teatrali fatiche», è destinato idealmente alla corte di Vienna, in cui «fu 
la prima origine del favore ottenuto presso Giuseppe secondo» dal futuro 
librettista mozartiano. Sono «parole preziose» che sembrano intinte 
nell’inchiostro dell’«urbanità» e della «grazia» del Metastasio, al quale, non a 
caso, verrà presentato Da Ponte subito dopo il suo arrivo nella capitale austriaca. 
Eccole come esplicita conferma dei «talenti» che il protettore attribuisce al 
protetto nella struttura implicita di una palinodia, la quale sublima gli incidenti 
di percorso in un riconoscimento pubblico, finalizzato come sempre 
all’autobiografia in forma di autoapologia:  
Amico Salieri,  
il mio dilettissimo Da Ponte vi porterà questi pochi versi. Fate per lui  
tutto quello che fareste per me. Il suo core ed i suoi talenti meritan tut 
to. Egli è, oltre a ciò, pars animae dimidiumque meae. Il vostro  
Mazzolà
124
Immagine dello stato d’animo di chi la scrive, la lettera diviene vettore del 
mito personale che costruisce per se stesso Da Ponte come magnanimo amico di 
Mazzolà, il quale lo chiama «dilettissimo» con un atto naturale di contrizione 
rispetto alle scarse cure a lui riservate. Ma come un giocatore d’azzardo 
l’autobiografo ha calcolato l’effetto teatrale di questo congedo epistolare quando 
lo inserisce al termine dell’«ultimo addio» concesso dal protagonista al suo 
ambiguo mentore. È una breve scena che merita di essere trascritta, a cominciare 
dalla gestualità scomposta del suo primo attore che ha indossato la «buona 
pelliccia» donatagli dall’olimpico padre Huber:  
.  
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corsi da Mazzolà così impellicciato. Non gli lasciai dire una parola, me gli gettai 
al collo, abbracciandolo teneramente, e non gli dissi che queste parole: 
«Carissimo amico mio, grazie di tutto. Io parto da Dresda in questo istante e 
vado a Vienna. Vi prego scriverlo a’ vostri amici di Venezia. Tra gli altri, al 
signor Viola dalle male corde». Rimase attonito: credo che gli dispiacesse molto. 
Lo abbracciai e partii, ma non a ciglio asciutto, da lui
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Più che il fantasma seduttivo di Don Giovanni, diviso tra placidi abbracci e 
discorsi sornioni, tutto il quadro mostra allo scoperto la reattività sensibile, quasi 
esasperata di chi ne è parte in causa, con una sorta di simmetria cromatica tra il 
rabbuiato Mazzolà, nel suo «attonito» sbalordimento, e la luminosità 
sentimentale che la litote conferisce alle lacrime come sempre eloquenti di Da 
Ponte («non a ciglio asciutto»). Alla malizia epidermica di un insolito rituale di 
congedo, abbreviato dalle formule concise in cui si articola, tra risentimento e 
idealizzazione, il cerimoniale del saluto, è contrapposta la tonalità patetica della 
scena di addio che ha come protagonisti il padre Huber e il suo discepolo. 
L’episodio, amplificato dalle riverenze di un rendez-vous cortigiano, ha tutta 
l’aria di un disegno ricalcato sulla sequenza in cui Da Ponte ha descritto il primo 
incontro con l’ex gesuita («Strinsi in poco tempo con quest’ultimo tanta 
familiarità ed amicizia che non ebbi ribrezzo di narrargli la storia mia»)
.  
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La mattina, prima delle otto, andai a prendere un posto nella diligenza di Praga, 
indi dal padre Huber. Narrai per esteso tutta la storia mia a quell’onestissimo 
personaggio; il quale, dopo aver lodata la mia risoluzione e sparse delle lagrime 
meco, mi pregò di tornar da lui mezz’ora prima che partisse la diligenza
, che 
in entrambe le occasioni sembra quasi un direttore di coscienza, capace di 
ispirare non solo la fiducia, ma la vena affabulatoria del suo stesso assistito:  
127
Oltre al superlativo, che anche qui come altrove nelle Memorie è calato in un 
processo di trascrizione affettiva degli eventi, gioca un ruolo fondamentale la 
condivisione delle «lagrime», innestata sull’elogio che il religioso tesse del suo 
devoto amico secondo una strategia retorica già efficace nel più antico dei 
colloqui tra i due («Lodò altresì la delicatezza da me adoperata con Mazzolà, 
ch’egli amava e stimava moltis 
.  
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simo; perché, diceva egli, quel bravo galantuomo, sentendo la cosa, provato 
avrebbe un immenso cordoglio, senza poter rimediarvi»)
128
. Ma se la partenza di 
Da Ponte da Dresda ha Mazzolà come regista, il congedo, nella sua brevità 
diegetica, assegna alla prudenza gesuitica di Huber il recitativo «onestissimo» 
della solidarietà, che riecheggia l’affabulazione irreprensibilmente sincera dello 
sfortunato protagonista. Ed è anche un modo per stabilire un nesso tra il 
salmista, che ha riconosciuto nell’ex gesuita il suo ispiratore, e l’avventuriero 
spregiudicato alla ricerca di un successo duraturo, che attribuisce i suoi scarsi 
risultati al poeta della corte sassone, dalla quale è dunque necessario partire, con 
una «risoluzione» che difficilmente si potrebbe spiegare senza la prospettiva 
almeno remota di un impiego nella capitale asburgica
129
Chi si accinge a questo faticoso viaggio può contare sulla benevola premura 
del padre Huber che lo omaggia di molti e generosi doni («Trovai ch’aveva 
messo in un cestello del caffè, dello zucchero, della cioccolata, con varie crostate 
fatte a posta pe’ viaggiatori, due cartocci di confetti e qualche bottiglia di un 
liquore squisito») per addolcire l’amarezza di un congedo che si trasforma, alla 
fine, in una vestizione («Mi mise addosso di propria mano una buona pelliccia, 
sul capo una berretta da viaggio, e volle a forza ch’io prendessi il suo 
manicotto»), da cui il seduttore esce come investito di un nuovo ruolo, quello di 
pellegrino eroico non meno che paziente, nella cornice di delicatezze non solo 
esteriori («V’era un borsellino secreto, chiuso con bottoncini d’argento, che 
ordinommi di non aprire prima d’esser arrivato alla prima posta. Ubbidii; e, 




È facile immaginare la mia sorpresa. Ne piansi di tenerezza e posso assicurar il 
mio lettore di non aver mai provato nella gioia e nel riso quella dolcezza e quella 
soavità che provai in quelle lagrime di gratitudine. Quando partii da lui, mi 
abbracciò strettamente, e mi disse queste parole: «Andate, caro Da Ponte: il core 
mi dice che tutto andrà bene.» La sua faccia, nel dirmi questo, parea brillar 
propriamente d’una luce ce 
. È un quadro che appartiene alla civiltà delle buone 
maniere, ma che ha un respiro più mosso e profondo, nello stile di un 
melodramma aggraziato a cui non viene meno l’enfasi di una retorica elativa:  
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leste. E, a vero dire, per vari anni furon quelle parole predizioni profetiche 
piuttosto che buoni auguri
131
Rinsaldando il patto autobiografico l’autore delle Memorie chiama in causa il 
lettore per ravvivare un ossimoro logoro come quello che associa alle «lagrime» 
la «gratitudine», sdoppiato nella «dolcezza» e nella «soavità» di un miracolo 
vitanovistico che riassume in una cifra simbolica «gioia» e «riso». Ma colpisce 
soprattutto la prolessi, non nuova nell’autobiografia di Da Ponte, che qui si 
affida alle parole di Huber come se fossero «predizioni profetiche» di un futuro a 




. Sullo sfondo di una teodicea quieta e ordinata, dove l’auspicio 
diviene vaticinio anche quando coinvolge il cuore, l’ex gesuita ha l’aureola 
luminosa di un santo che non potrebbe sfuggire all’ironia manzoniana («Certo il 
cuore, chi gli dà retta, ha sempre qualche cosa da dire su quello che sarà. Ma che 
sa il cuore? Appena un poco di quello che è già accaduto»), intriso com’è di 
«buon senso segretamente trepido»
133
Se non durarono sempre le mie felicità, è perché tregua non hanno le umane 
permutazioni; e al momento in cui scrivo queste memorie*, vicino come sono al 
sessantesimo anno della mia vita, mi convien confessare che, se non sono stato 
sempre felice, non posso dire nemmeno di essere sempre stato infelice, e 
aggiunger voglio a onor dell’umanità che, se ho trovato nel mondo de’ Gallerini 
e de’ Ganelloni, ho trovato ancora degli Huber e de’ Mathias! Permettimi, 
generosissimo amico, ch’io accoppi a quello d’un vero angelo il tuo da me 
riverito e quasi adorato nome.  
. Ed è in un quadro di saggezza elegante 
che Da Ponte accenna alla mutevolezza della fortuna, come se il salmista 
scendesse a patti con il giocatore d’azzardo, traducendo il registro sapienziale in 
una sordina monotona, tra rassegnazione e disincanto:  
* Cominciai a quest’epoca a scriver la storia della mia vita. Son giunto agli 
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L’inflessione riflessiva della calma voce senile che assume l’autore delle 
Memorie fa risaltare il motivo topico dell’alterna vicenda umana, subito 
neutralizzato nella cornice idillica di una «favola» come sospesa fuori del tempo, 
dove la retorica insinuante dei buoni sentimenti trova un equivalente 
melodrammatico che trasfigura Huber in un «angelo» e i persecutori in 
altrettanti «Gallerini» e «Ganelloni». In questa fabula scenica che appare come 
un gioco integrativo di ruoli alti e bassi, se non tragici e comici, è come se Da 
Ponte scegliesse le maschere, indissociabili e complementari, di Don Giovanni e 
Leporello, ricorrendo a quello che Mila definiva il «doppio fondo» dell’opera 
mozartiana, che «altro dice e altro intende, o almeno suggerisce»
135
. Strutturato 
su una costitutiva duplicità il Don Giovanni di Dresda si affida per l’ultima volta 
allo strumento ambiguo della lettera nell’illusione di sottrarsi a un destino di 




scrive «alla madre delle due giovani» chi ha scelto la fuga come atteggiamento 
non solo esteriore:  
a dieci ore e un quarto non sarò più in Dresda. Io non so trovare mi 
glior rimedio al male che involontariamente ho fatto. Ho amato, è ve 
ro, ma questa è la prima volta che la mia penna lo dice: la mia bocca  
nol disse mai e nol dirà. Spero che il mio core e quelle due terrene an 
giolette ne seguiranno l’esempio. Dio dia a lei e alla sua famiglia tutte  
le possibili prosperità. Il suo devotissimo servitore  
L. Da Ponte
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Nella forma discreta e sottile di un «biglietto» l’autodifesa conferma il 
narcisismo erotico del libertino che «involontariamente» ha scelto il «male» se 
non nelle parole, sorvegliatissime, almeno nelle contraddizioni di un io diviso tra 
successo seduttivo e moralismo postumo. Mentre alla «bocca» è negato il diritto 
non solo di esibire ma anche di ammettere la passione, la «penna» appare capace 
dell’affermazione positiva di Don Giovanni come innamorato. È un eccesso di 
naturalezza sincera e onesta che Da Ponte estende all’apoteosi sentimentale delle 
«due terrene angiolette» senza sottrarle, in realtà, alla beffa crudele di un sempre 
aperto carnet amoroso. Anche il «core» di questo  
.  
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candido e insieme cinico Don Giovanni è coinvolto nel gioco del «doppio», 
dell’«ombra cinese»
138 
che non elude, ma sottende il profilo bifronte dell’io 
narrato, riflesso dalla «penna» dell’io narrante. Il «biglietto» alla «madre» 
appare come l’estrema decisiva conferma di una scrittura connessa 
all’autoapologia, che diviene anche autocommiserazione quando il lamento 
contrito, ma rivendicativo, di un seduttore involontario mima la cadenza ormai 
lontana di un salmo penitenziale. Nella palinodia riaffiora il linguaggio 
convenzionale di una società ostile ad ogni situazione drammatica, con 
l’ottimismo malizioso della galanteria che ai «vecchi conti studiosi di araldica» e 
ad «altri più giovani armati di pistola e bastone» preferisce l’eleganza di 
«affascinanti padrone di casa»
139
. Nei salotti di Dresda, tra riverenze e 
complimenti, Davide si è trasformato nell’alter ego di Casanova, «il Cherubino 
divenuto adulto»
140 
sotto le spoglie di Don Giovanni, con il più bel canto di 
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1981, p. 21) «Non inventerà nulla, questo avventuriero versificatore: i 
capolavori sono di Mozart. Ma le sue intuizioni sono notevoli».  
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